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Marija, ki doji dete: kretsko-beneška ikona v ljubljanski Narodni galeriji 
Magistrsko delo obravnava ikono Marija, ki doji dete, hranjeno v slovenski Narodni galeriji. 
Provenienca ikone pred letom 1947 ni znana, po tem letu pa je okrnjena do leta 1974, ko jo prevzame 
Narodna galerija v Ljubljani. Namen pričujoče naloge je obravnava ikone iz različnih zornih kotov, s 
tem pa njena postavitev v širši umetnostnozgodovinski kontekst. Za obravnavo ikone so v nalogi 
ključna tri področja: slikarski izvor ikone in poimenovanje slikarstva, kateremu ikona pripada, 
kompleksen ikonografski motiv ter provenienca ikone. Po opisu ikone in okvirja sledi poglavje, v 
katerem je na podlagi konservatorsko-restavratorskefotodokumentacije iz leta 1974 ter UV in IR 
fotografij v nalogi analizirano stanje ikonske plošče in okvirja ter puncirano okrasje ikone. V drugem 
delu naloge sledi poglavje o praksi čaščenja vzhodnih ikon na Zahodu, zatem pa je orisana 
problematika slikarstva, ki mu je ikona v do sedaj obravnavani literaturi pripisana, ter poglavje o 
nastanku in značilnostih te slikarske govorice. Predzadnje poglavje razčleni kompleksen ikonografski 
motiv ikone, zadnje poglavje pa se poglobi v provenienco ikone. 
Ključne besede: Ikona Marija, ki doji dete, Narodna galerija Ljubljana, Kretsko-beneške ikone, 
Federalni zbirni center  
Abstract 
Maria Lactans/Galaktotrophousa: Creto-Venetian icon in the National Gallery of Slovenia 
The master's thesis deals with the icon Nursing Madona with Child from the National Gallery of 
Slovenia. The provenance of the icon is not known before 1947, but after that year it was unclear until 
1974, when it was taken over by the National Gallery of Slovenia. The purpose of the present thesis 
is to deal with the icon from different perspectives, thus placing it in a broader art-historical context. 
There are three key areas for dealing with an icon: the origin of painting to which the icon belongs 
and its naming, the complex iconographic motif and the provenance of the icon. The chapter of the 
description of the icon and the frame is followed by a chapter on the condition of the icon panel and 
frame and the punched decoration of the icon are analyzed on the basis of conservation-restoration 
photo documentation from 1974 and of IR and UV photographs. The second part of the thesis begins 
with a chapter on the practice of worshiping Eastern icons in the West, followed by an outline of 
painting, to which the icon is attributed in the literature discussed so far, and origin and characteristics 
of this art language. The second to the last chapter analyzes the complex iconographic motif of the 
icon, and the last one concentrates on the problem of the icon provenance.  
Key Words: Icon Nursing Madona with Child, National Gallery of Slovenia, Creto-Venetian icons, 
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Ikona, del stalne zbirke Narodne galerije v Ljubljani z naslovom Marija, ki doji dete, v osrednjem 
motivu prikazuje tip Galaktotrophouse, v zahodni ikonografiji poimenovane Maria lactans ali Virgo 
lactans, kar v prevodu pomeni Marija dojilja, ki v svojem naročju doji malega Kristusa, obenem pa 
v dvignjeni desnici drži globus s križem (globus cruciger). Do sedaj ikona še ni doživela temeljite 
obravnave. Ključni razlog za neraziskanost leži v neznani provenienci ikone in njenem nejasnem 
nahajališču po 2. svetovni vojni, ko je ikono iz Federalnega zbirnega centra prevzel France Stelè. 
Prav odsotnost poznavanja vsakršne provenience pred letom 1947 otežuje umestitev dela v širši 
kontekst, obenem pa zastavlja vprašanja o namembnosti in prihodu tovrstne nabožne slike – ikone v 
prostor, ki tradicionalno ni povezan s pravoslavnim verskim obredjem. Avtorji, ki so do sedaj 
obravnavali ikono, le-to uvrščajo v specifično postbizantinsko slikarstvo, ki je verjetno nastalo kot 
posledica vzhodnih in zahodnih kulturnih in političnih interakcij v poznem 14. in 15. stoletju na otoku 
Kreta, ki je tradicionalno pripadala bizantinskemu prostoru, med leti 1211 in 1669 pa je postala 
beneška kolonija. 1  Na neraziskanost tovrstnih nabožnih slik je zagotovo vplivala umetnostna 
zgodovina, saj je v preteklosti pogosto prezrla materialne podobe, ki so bile v središču verske 
pobožnosti, in jih označila kot kič,2 prav tako pa je stroki še večji problem predstavljala obravnava t. 
i. stilno mešanih slikarskih del, saj so ta na eni strani ovirala klasično umetnostnozgodovinsko 
razvrščanje posameznih umetnin v določene nacionalne stile in šole, po drugi strani pa so rušila 
klasičen vasarijevski pogled na umetniški napredek. Dodatno torej raziskavo ikone zaplete nepopolno 
poznavanje slikarstva, kateremu ikona pripada, saj je opredeljevanje tega tipa močno zaznamovala 
nacionalnost raziskovalcev. Tako posledično, če malo pretiravam, obstaja skoraj toliko poimenovanj 
tega slikarstva, kot je samih avtorjev, ki so o njem pisali.3 Skupne značilnosti nabožnih podob, ki 
pripadajo tej »mešani slikarski govorici«, so omehčana bizantinska ikonska shema, z najpogostejšim 
motivom Marije z otrokom, ki so ji pridružene značilnosti zahodnega-italijanskega, zlasti 
trecentističnega slikarstva. Še tretji razlog neraziskanosti pa je po mojem mnenju zapleten 
ikonografski motiv in drugi elementi ikone – problematičen okvir in punciranje, ki dodatno 
otežkočajo poskus datiranja in lociranja ikone.  
Ikona bo v pričujoči magistrski nalogi obravnavana iz različnih zornih kotov, pri čemer se bom 
skušala omejiti na tri ključna področja: slikarski izvor ikone in poimenovanje slikarstva, kateremu 
ikona pripada, kompleksen ikonografski motiv ter provenienca ikone. Sprva bom analizirala stanje in 
pretekle spremembe na ikoni in njenem okvirju, pri čemer si bom pomagala s fotografijami 
konservatorjev-restavratorjev iz leta 1974 (slika 26–37) ter IR in UV fotografijami (slika 38–44), ki 
                                                 
1 SPRATT 2012, p. 3. 
2 CORMACK 1997, p. 16. 
3 Zgodovinskemu pregledu raziskovanja tovrstnega slikarstva se bom posvetila v poglavju 3.1.  
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jih je prav z namenom raziskovanja ikone v Narodni galeriji posnel konservator-restavrator mag. 
Andrej Hirci. Te fotografije so razkrile zanimive, na prvi pogled nevidne detajle ikone, ki so meni in 
tistim, ki so se in se še bodo v bodoče lotili raziskave ikone, pomagale razjasniti nekatere zagate, 
obenem pa zastavili nova vprašanja. Zadnjemu delu tega poglavja bom pridružila del o punciranem 
okrasu ikone. Zatem sledi  poglavje o rabi in praksi čaščenja vzhodnih ikon na Zahodu, kjer bom 
predstavila raziskave, ki ugotavljajo, da je bila pobožnost prav s tovrstnimi podobami poznana, 
prisotna in celo priljubljena tudi v zahodni »evropski« družbi. Nato se bom posvetila problematiki 
diskusije stilno mešanih del v umetnostni zgodovini ter krajšemu kronološkemu pregledu obravnave 
slikarstva, ki mu ikona pripada, in njegovemu nastanku, zatem pa bom pisala še nekaj o značilnostih 
samih ikon, ki so nastale znotraj tega slikarstva. Nadaljevala bom s poglavjem o ikonografiji prizora 
na ikoni. Nazadnje pa se bom lotila še problematike provenience ikone. 
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1. Stanje raziskav 
Ikona Marija, ki doji dete iz Narodne galerije v Ljubljani je bila v literaturi prvič omenjena leta 1976 
v katalogu Nove pridobitve Narodne galerije 1965–1975.4 Na tem mestu je ikono umestil in datiral 
ter opredelil za delo neznanega avtorja kretsko-beneškega izvora iz 16. oziroma 17. stoletja Kruno 
Prijatelj.5  Anica Cevc je poleg osnovnih podatkov v krajšem opisu in prispevku o ikoni zapisala, da 
je za upodobljeni ikonografski prizor Galaktotrophouse oziroma Virgo lactans nenavadno, da Marija 
v rokah drži zemeljsko kroglo s križem, po kateri se steguje mali Kristus.6 Poleg tega je še poudarila, 
da so se krogle v Kristusovi roki začele pojavljati na ikonah šele v 16. stoletju, kar naj bi bilo v prid 
tako pozni dataciji ikone.7 K tej prispeva tudi kvaliteta ikone, ki po zapisu avtorice zaostaja za tistimi 
iz 15. stoletja, obravnava oziroma modelacija figur na ikoni pa je mehkejša.8    
Leta 1983 je krajši prispevek ikoni namenil Federico Zeri v katalogu Tuji slikarji od 14. do 20. 
stoletja.9 Ikono je opredelil kot delo beneško-bizantinske šole iz druge polovice 15. stoletja. Omenja 
tudi, da je bilo delo v Narodni galeriji konservirano-restavrirano leta 1975.10 O ikoni je zapisal, da je 
ta kljub svojim skromnim dimenzijam značilen primerek nabožnega slikarstva, ki je bilo med 14. in 
17. stoletjem močno razširjeno ob Jadranskem morju, na grških otokih pod nadvlado Beneške 
republike. Tovrstno slikarstvo je bilo priljubljeno tudi v nekaterih drugih obmorskih krajih (zadnjih 
preostankih Bizantinskega cesarstva). Zeri omenja središča, kjer so izdelovali tovrstne ikone: to so 
Kreta, kjer so poznana tudi imena nekaterih umetnikov, Benetke, skrajni jug Apulije, Dalmacija, Istra 
in Krf. Poudarja, da umetnostnozgodovinski problem te umetnosti, ki jo poimenuje beneško-
bizantinska ali dalmatinska, še daleč ni razrešen, prav tako ni razrešena sama datacija tovrstnih ikon. 
Kot bizantinske prvine na ikoni kategorizira zlato ozadje ikone, svetlobne poudarke na tkaninah, zlasti 
na oblačilu deteta, in način obravnave senc, ki jih je slikar dosegel z zelenkasto barvo podlage. Tem 
značilnostim so dodane beneške komponente, ki jih prepoznava v kompoziciji ikone, v obravnavi gub 
oblačil ter v motivu Marijine roke. Kot zapiše, so takšni vplivi Benetk značilni za čas okoli leta 1475 
                                                 
4 CEVC – ROZMAN 1976, p. 56. 
5 CEVC – ROZMAN 1976, p. 56. 
6 CEVC – ROZMAN 1976, p. 56. 
7 Anica Cevc je verjetno imela v mislih značilen kretsko-beneški motiv, ko Kristus v materinem naročju v rokah drži 
globus. Gre za motiv Madre della Consolazione, ki pa se ikonografsko razlikuje od motiva na ikoni iz Narodne galerije, 
saj pri motivu Madre della Consolazione Marija v naročju z obema rokama drži Kristusa, ki desno roko dviguje v 
blagoslov, v iztegnjeni levi roki pa namesto svitka (ki je značilen za zgodnejše variante) drži kroglo sveta oziroma globus 
cruciger – simbol zemeljske in nebeške oblasti. Prve različice tega motiva s Kristusom, ki drži globus, se pojavijo že v 
drugi polovici 15. stoletja. CEVC – ROZMAN 1976, p. 56; DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 26. 
8 Anica Cevc je oceno kvalitete ikone najverjetneje podala na podlagi pregleda ikone oziroma njene fotografije s prostim 
očesom. Vendar pa so fotografije UV in IR, ki jih je v Narodni galeriji posnel konservator-restavrator mag. Andrej Hirci, 
razkrile povsem drugačen vtis o kvaliteti ikone, čemur se bom posvetila v drugem poglavju. CEVC – ROZMAN 1976, p. 
56. 
9 ZERI 1983, pp. 21–22. 
10 ZERI 1983, pp. 21–22. Leto konservacije-restavracije ikone je Zeri prestavil za leto dni v primerjavi s prejšnjim 
prispevkom Anice Cevc, ki je zapisala, da je bila ikona restavrirana leta 1974. Žal o konserviranju-restavriranju ikone v 
Narodni galeriji nimajo podatkov, zato letnice ni mogoče potrditi. 
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do 1500, kar potrjuje tudi okras avreole, ki je, kot pravi, narejen s prosto roko in z večjimi in manjšimi 
vtisi. Ikonografski motiv obravnava kot kombiniran motiv Marije dojilje z motivom deteta, ki želi iz 
materinih rok prevzeti zemeljsko kroglo – simbol oblasti nad svetom. Zeri to kroglo opiše: razdeljena 
je na tri dele, spodnji del je dvakrat večji od zgornjih dveh in predstavlja Azijo, zgornji levi del 
predstavlja Afriko, desni pa Evropo. Takšna shema, naj bi izvirala iz grških klasičnih koncepcij pred 
Ptolomejem in jih je moč najti v t. i. Salustovih kartah, ki naj bi bile v srednjem veku na območju 
Evrope zelo priljubljene. Spodaj zapiše letnico prevzema ikone Steleta iz FZC – 194611 in omeni, da 
je bila ikona leta 1976 razstavljena v Narodni galeriji na razstavi Nove pridobitve Narodne galerije 
1965–1975, št. 39.12 
O ikoni sta v katalogu Narodne galerije Evropski slikarji: katalog stalne zbirke13 iz leta 1997 ponovno 
pisala Federico Zeri in Ksenija Rozman. Besedilo se skoraj ne razlikuje od omenjenega Zerijevega 
prispevka iz leta 1983. Dodala sta le, da je ikona dobro ohranjena, neznane provenience, leta 1945 
prevzeta iz FZC,14 ki jo je Umetnostnozgodovinski inštitut Franceta Steleta predal Narodni galeriji. 
Ikona je ponovno opredeljena kot delo beneško-bizantinske šole.15   
Poleg teh omemb je na ikono v preglednem delu Marija v slovenski umetnosti iz leta 1994 opozoril 
tudi Lev Menaše. Avtor poudarja, da je ikona zanimiva predvsem zaradi svojega okvirja, ki ima videz 
značilno gotskega zasebnega oltarčka. Poleg tega zapiše, da naj bi bilo umetniških del s takšnim 
motivom ob obalnih mestih še več. Prav v Benetkah in ob jadranski obali naj bi bil še posebej 
priljubljen motiv Marije dojilje, ki pa se je po reformaciji počasi umikal iz repertoarja nabožnih 
Marijinih podob. Teološko naj se namreč ne bi najbolje ujemal z zahtevami tridentinskega koncila, ki 
je poudarjal Marijino brezmadežno spočetje, s čimer naj bi bilo Devici prizanešeno porodno 
trpljenje.16 Avtor v opombi opozori na prispevek Marije Mirković v Zborniku iz leta 1992 z naslovom 
»Milosni lik Majke Božje Trsatske i različiti pristupi njegovu vrednotanju«, Umjetnost na Istočnoj 
obali Jadrana u kontekstu europske tradicije: zbornik radova sa znanstvenog skupa održanog u 
Opatiji u svibnju 1992. posvećenog djelu Prof. Dr. Radmile Matejčić.17 V njem avtorica ljubljansko 
ikono poveže z ikono Medvedgradske Matere Božje, prek te pa tudi z ikono Trsatske Matere Božje 
(slika 4), ki prikazuje motiv Marije dojilje. Kot piše, naj bi se kult Trsatske Matere Božje širil na 
območju, ki so mu vladali Celjani, ki so bili prek poroke povezani s Frankopani, in to s pomočjo 
                                                 
11 Ponovno napačna letnica prevzema. Stelè je ikono popisal in prevzel iz skladišča v Križankah leta 1947, kar je 
ohranjeno v njegovih terenskih zapisih. Terenski zapiski Franceta Steleta 1947, fol. 48v–75v. 
12 ZERI 1983, pp. 21–22. 
13 ZERI, ROZMAN 1997, p. 32. 
14 (sic.) ZERI, ROZMAN 1997, p. 32; Terenski zapiski Franceta Steleta 1947, fol. 48v–75v. 
15 Problematiki oziroma opredelitvi kretsko-beneškega slikarstva na Jadranu in v Dalmaciji se je v zadnjih desetletjih 
posvečalo več avtorjev –  o tem več v tretjem poglavju. ZERI – ROZMAN 1997, p. 32. 
16  Med muke materinstva spada tudi dojenje, kar je bilo v navzkrižju z novo tridentinsko doktrino Cerkve, zato naj bi 
prizor počasi potonil v pozabo oziroma naj bi se mu umetniki namensko izogibali. MENAŠE 1994, p. 157. 
17 MIRKOVIĆ 1993, pp. 195–204. 
10 
 
“zrcalnih kopij”, ki naj bi verjetno nastale po neki grafični predlogi.18  Kot zapiše Menaše, je teorija 
Mirkovićeve zanimiva, ampak težko dokazljiva.19 
Nekaj več pozornosti je ikoni namenila Zuleika Murat v prispevku z naslovom Leather 
manufacturing and circulating models in the middle ages: from a Byzantine patena in 
Halberstadt to a Veneto–Cretan icon in Ljubljana v Zborniku za umetnostno zgodovino leta 2011.20 
V njem se je avtorica ukvarjala z uporabo predlog v srednjem veku. Ugotovila je povezavo med 
okvirjem ikone iz Narodne galerije, na katerem je upodobljen reliefni prizor Križanja, ter nekaterimi 
drugimi izdelki, ki so bili narejeni kot odlitek nekega skupnega modela. Tem izdelkom je skupen 
reliefni prizor bizantinskega Križanja, najstarejšo različico tega prizora pa predstavlja srebrna patena, 
ki je bila narejena med letoma 1050 in 1190 in jo je leta 1205 v Halberstadt prinesel tamkajšnji škof 
(slika 1), ko se je vračal domov iz četrte križarske vojne. Avtorica domneva, da je prav ta patena 
služila kot model za ostale izdelke z enakim prizorom. Na podnožju srebrne patene je upodobljen 
relief Križanja z Marijo in Janezom Evangelistom pod križem ter nadangeloma Mihaelom in 
Gabrijelom nad križem, zraven pa je upodobljenih tudi osem vzhodnjaških mučenikov ter sveti škofi 
v tonih na notranjem in zunanjem robu patene.21 Avtorica v članku razkriva še dve deli,22 ki sta nastali 
z uporabo istega odlitka, s katerim je nastala Halberstadtska patena. To je retrotabulum z upodobitvijo 
Križanja – delo beneške delavnice (slika 2) in beneško-kretska ikona Marija, ki doji dete iz 16. 
stoletja, ki jo hrani Narodna galerija v Ljubljani, katere okvir krasi Križanje, ki je po mnenju avtorice 
nedvomno povezano s halberstadtsko pateno.23   
Kot piše Muratova, je bila uporaba matric za usnjeno manufakturo v srednjem veku razširjena, o 
čemer pričajo tudi številni ohranjeni primeri. Usnje je material, ki ga je bilo mogoče barvati in zlatiti, 
sam postopek oblikovanja z matrico pa naj bi poznali že v antiki. Na mediteranskem območju naj bi 
bilo lociranih kar nekaj usnjenih delavnic, 24  usnjeni izdelki pa naj bi bili cenjeni in bili del 
pomembnih zbirk, kot na primer Treasure of the Holy See. Pomembno mesto izdelovanja usnjenih 
izdelkov so bile Benetke, kjer naj bi obstajala dolga tradicija in kar nekaj usnjarskih delavnic. 
Izdelovalci usnjenih izdelkov so se imenovali “cuoridoro”, usnje pa se je uporabljalo tako za 
dekoracijo cerkvenih oltarjev kot za dekoracijo opreme zasebnih hiš. Usnjarji so svoj neodvisni 
                                                 
18 MIRKOVIĆ 1993, p. 202. 
19 MENAŠE 1994, p. 157.  
20 MURAT 2011, pp. 75–97.  
21 MURAT 2011, p. 96. 
22 V članku Muratova opiše le dve deli, obstaja pa jih več in so danes v zasebni lasti, zato objava reprodukcij ni mogoča. 
Ti izdelki so prav tako izdelani v usnju in prikazujejo enak motiv kot bizantinsko Križanje okvirja ikone iz Narodne 
galerije, prav tako pa se mere figur pri teh izdelkih ujemamjo z merami Križanja iz halberstadtske patene. MURAT 2011, 
p. 96. 
23 MURAT 2011, pp. 75–97. 
24 MURAT 2011, p. 83. 
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cehovski status pridobili v 16. stoletju, njihovi prostori pa so bili locirani blizu cerkve Santa Sofia, 
kjer je bilo v tistem času že sedemdeset aktivnih usnjarskih delavnic v Benetkah.25 
Model bizantinske patene v Halberstadtu, ki je pozneje uporabljen tudi na beneškem retrotabulumu, 
je moral ostati v modi dolgo časa, saj je Muratova odkrila še kar nekaj drugih primerov odtisa, ki 
sicer niso omenjeni v dotičnem članku, v katerem omenja le dve deli – to sta retrotabulum in ikona 
iz Narodne galerije v Ljubljani, kjer je model uporabljen kot dekorativni element na zgornjem delu 
okvirja ikone. Kot piše Muratova, so po njenem vedenju vsi ti izdelki, tudi tisti, ki niso omenjeni v 
članku, izdelani v usnju, obenem pa je mogoče slediti procesu bledenja matrice, kar je razvidno iz 
figur, ki postajajo bolj in bolj zabrisane, vse manj pa je prisotnih drobnih detajlov.26 
Poleg osnovnih podatkov o ikoni, ki so poznani že iz starejših prispevkov, se Muratova posveti 
dataciji ikone. Na tem mestu potrdi Zerijevo hipotezo, da je ikona najverjetneje del beneške delavnice, 
ki je pripadala beneško-kretskemu gibanju in je nastala ob koncu 15. stoletja.27 Zapiše, da je Zerijeva 
datacija ikone temeljila na interpretaciji tipologije dekoracije avreole, kar naj bi bil dokaz beneške 
nacionalnosti slikarja, saj naj bi po njegovem mnenju takšna dekoracija izvirala iz tipičnega 
trecentističnega slikarstva, katerega predstavnik je npr. Paolo Veneziano in njegova delavnica. Čeprav 
Muratova te podobnosti ne zanika, pa vendar meni, da takšen detajl po toliko preteklih letih ne more 
igrati ključnega pomena pri dataciji in lociranju ikone,28 saj je kombinacija vzhodnih in zahodnih 
elementov znana vsem beneško-kretskim ikonam (tako tistim, ki so nastale na Kreti, kot tistim, ki so 
jih kasneje izdelovali v Benetkah). Po njenem mnenju bi morala biti datacija kasnejša za vsaj nekaj 
desetletij. Ikono postavi v 16. stoletje, saj je po njenem mnenju v tem času mogoče najti prepričljive 
primerjave z drugimi ikonami.29 Obenem pa poznejšo datacijo potrjuje intimnejši in nežnejši odnos 
                                                 
25 MURAT 2011, p. 84.  
26 Gre za izdelke, ki so danes v zasebni lasti, in kot sem že zapisala v opombi št. 22, objava reprodukcij ni mogoča. 
MURAT 2011, p. 87. 
27 Avtorica poudari, da takšne ikone niso nastajale samo na Kreti, ampak tudi v Benetkah, ki so s temi izdelki vneto 
trgovale. Prav v Benetkah je vsako leto na praznik Marijinega Vnebovzetja potekal sejem ikon. MURAT 2011, p. 89.  
28 Pripomba Muratove o časovni umestitvi ikone Zerija, ki je ikono datiral tudi na podlagi puncirane avreole, je umestna, 
vendar pa morda ne dovolj podprta. Zeri meni, da naj bi prav takšna dekoracija nimbov bila tipična trecentistična 
dekoracija, izhajajoča iz kroga slikarjev Paola Veneziana in njegove delavnice. Takšen detajl, kot je punciranje ikone, 
morda res ni ključen, če je mogoče ugotoviti, da takšna dekoracija ni bila narejena sočasno s celotnim izdelkom, kar pa 
je mogoče odkriti na podlagi poškodb – te bi bile na ikoni iz Narodne galerije precej izrazitejše, če bi punciranje nastalo 
naknadno. Restavratorji so mnenja, da je glede na zelo majhne poškodbe, ki gredo iz vrhnjih dekorativnih detajlov 
punciranega nimba protagonistov na ikoni iz Narodne galerije, to najverjetneje nastalo sočasno z ikono. MURAT 2011, 
p. 90. 
29 Kljub temu da Murat zapiše, da je mogoče najti prepričljive primerjave z ostalimi ikonami, v prispevku poda za 
primerjavo le eno ikono, ki se sicer »stilsko« ujema z ikono iz Narodne galerije (reprodukcija črno-bele fotografije 
primerjalne ikone v njenem članku sicer ni najboljša), ne ujema pa se tudi po celotnem ikonografskem motivu, ki je na 
ikoni iz Narodne galerije mešani, na primerjalni ikoni pa gre za prizor le enega motiva – Galaktotrophouse. To je 
pomembno zato, ker Murat kasneje v članku trdi, da je značilnost ikon, ki so nastale v 16. stoletju, mešani ikonografski 
motiv, saj tudi na podlagi tega ikono datira pozneje kot Zeri, za primerjavo pa poda ikono le z enim ikonografskim 
motivom. MURAT 2011, pp. 90, 94. To poudarjam zato, ker meni ni uspelo najti podobne ikone, ki bi prikazovala enak 
ikonografski prizor, kot ga prikazuje ikona iz Narodne galerije. Značilnost bizantinskih ikon je bila, da so se ikonografski 
vzorci prenašali kot šablone. Kot piše Vassilaki, je ikona sama po sebi namreč forma modela. VASSILAKI 2008, p. 759. 
Vendar pa je ikonska slika po padcu bizantinskega imperija zlasti v stiku z zahodnim slikarstvom precej spremenila svoj 
karakter, saj se nekateri avtorji ravno zaradi spremenjene vloge ikone na Zahodu (avtorji se začnejo podpisovati na ikone, 
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med materjo in sinom, večji volumni figur, sedenje otroka brez večje opore Marije, manj anatomskih 
detajlov in mešanje dveh različnih ikonografskih motivov, kar se je pogosto dogajalo od 16. stoletja 
naprej.30 Prav tako svojo datacijo ikone dodatno potrdi s številko na hrbtni zapori ikone – 1591, ki jo 
interpretira kot letnico, zapisano pred zaplembo v štiridesetih letih prejšnjega stoletja. Muratova 
dokaz, da je ikona nastala v Benetkah, poveže z okvirjem ikone, na katerem je model Križanja. Ta 
prihaja iz Halberstadtske patene in je v Benetkah že bil dolgo v uporabi, razlog za to pa je 
najverjetneje dolga tradicija spoštovanja vzhodnjaških pobožnih predmetov v Benetkah. Muratova 
meni, da je okvir lahko nastal v eni izmed sedemdesetih delavnic, ki so se ukvarjale z oblikovanjem 
usnja v 16. stoletju v Benetkah, za katere je znano, da so že od 13. stoletja sodelovale s slikarji, saj 
sta prvotno obe obrti pripadali istemu cehu – usnjarji so se od njega odcepili v 16. stoletju.31 
Mnenje Muratove o stanju ikone se ne sklada z mnenjem Federica Zerija in Ksenije Rozman, ki v 
katalogu iz leta 1997 ikono ocenita kot dobro ohranjeno. Muratova zapiše, da sta okvir in ikona močno 
poškodovana. Za ikono zapiše, da je bila gotovo restavrirana in morda spremenjena, saj šibke sledi 
zlata nakazujejo, da je bil okvir morda nekoč v celoti pozlačen, morebiti z namenom imitacije lesenih 
okvirjev. Bizantinski model na okvirju ikone, čeprav slabše definiran, je vsekakor popolnoma 
prepoznaven, saj njegove mere popolnoma ustrezajo modelu iz Halberstadtske patene.32 Mere križa 
na okvirju ljubljanske ikone so 17,3 x 21,1 cm, Janez Krstnik meri 10 cm in Marija 9,8 cm,33 medtem 
ko Janez Krstnik na Halberstadtski pateni meri 11,2 cm, v usnjenem modelu Retrotabuluma iz Benetk 
pa 10, 3 cm; Marija na pateni meri 10,6 cm, na Retrotabulumu pa 9,9 cm. Razliko nekaj milimetrov 
med figurami na posameznih izdelkih Muratova pripiše postopku sušenja usnja, ki se v samem 
procesu (lahko) skrči.34 Kot piše Muratova, je okvir težko analizirati, predvsem zato, ker je težko 
ločiti originalne dele od tistih, ki so bili dodani kasneje. Ta način obravnave umetniških del pa se 
sklada s tradicijo, ki je “reciklirala” tipične stare elemente in jih vključila v novejše delo, kot so npr. 
fiale, spiralni stebri in kvadratni kapiteli.35   
Muratova namembnost in postavitev ikone razlikuje od patene in retrotabuluma, ki sta imela funkcijo 
cerkvene opreme, in meni, da je bila ikona najverjetneje namenjena zasebni pobožnosti v kateri od 
zasebnih plemiških (aristokratskih) hiš. Morda je služila kot zaščitnica njenega lastnika ali pa je bila 
morda postavljena v posvečenem prostoru, kapeli ali cerkvi, ki so bile v Benetkah pogosto okrašene 
                                                 
spreminja in dodaja se ikonografski repertoar ipd.) sprašujejo, ali lahko ta dela sploh še označimo kot ikone. CORMACK 
1997, p. 200. 
30 MURAT 2011, pp. 90–91. 
31 MURAT 2011, p. 91. 
32 MURAT 2011, 91. 
33 Navedene mere Muratove se ujemajo z mojimi meritvami modela Križanja na ikoni v Narodni galeriji. Več o merah 
ikone iz Narodne galerije v drugem poglavju. 
34 MURAT 2011, p. 81. 
35 MURAT 2011, p. 91. 
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z »orientalskimi« ikonami. Prav tako pa Muratova dopušča možnost, da je bila ikona čaščena zaradi 
svoje nadnaravne moči in zaščite prebivalcev.36  
Muratova ljubljansko ikono primerja z beneško-kretsko ikono (slika 3), ki je nastala v približno istem 
času in je domnevno naročilo doža Antonija Grimanija (vladal med letoma 1521–1523) za Palazzo 
Ducale, kjer jo hranijo še danes. Obe ikoni delita enako razmerje med sliko in arhitekturnim okvirjem, 
ki ju krasi. Kot trdi Muratova, sta v obeh primerih okvir in slika neločljivo povezana,37 preplet med 
ljubljansko ikono in okvirjem pa dopolnjuje celotno delo, tako stilistično kot formalno, kot tudi 
ikonografsko. V tistem obdobju je bila vzhodna narava beneško-kretskih ikon priljubljena in kot piše, 
je naročnik dela to moral zaznati tudi pri matrici Križanja. Prav tako pa naj bi se simbolni pomen 
prizora na ikoni in križanja v okvirju popolnoma dopolnjevala. Muratova ikonografsko razloži motiv 
malega Kristusa, ki se steguje po krogli, ki je v Marijinih rokah. Ta naj bi predstavljal prihodnjo 
obljubo odrešenja, ko bo Kristus kroglo dosegel z žrtvovanjem – križanjem. Muratova meni, da bi 
bilo zaporedje prizorov še bolj jasno razvidno v prvotnem stanju, ko je bil prizor Križanja pozlačen 
in je služil kot nasprotje pomenu krogle s križem (globus cruciger) na prizoru ikone.38 
Muratova v primerjavi s prejšnjimi avtorji, ki so pisali o ikoni, v prispevku razkrije precej novih 
povezav in hipotez. Predvsem je njeno največje odkritje, kot že omenjeno, povezava s t. i. modelom 
bizantinskega Križanja, ki krasi zgornji del okvirja ikone, in pa njena interpretacija mešanega 
ikonografskega prizora ikone, domnevna letnica nastanka na hrbtni strani in v povezavi s tem tudi 
poznejša datacija ikone. Datacija ikone iz Narodne galerije po Muratovi je bila postavljena tako na 
podlagi stilističnih kot tipoloških evidenc ikone.  
2. Opis ikonske plošče 
Na leseni plošči je na zlati podlagi naslikana dopasna podoba Marije, ki doji dete. Marijina glava je 
rahlo zasukana v levo in nagnjena k malemu Kristusu.39 Devica ima telo in glavo ovito v rdeč 
maforion, pod katerim je vidna temna (črna) obleka s svetlejšim rdečim ovratnikom, glavni del 
maforiona pa je podložen s svilnato belo tančico, ki je bolj razločno vidna na Marijini levi strani 
                                                 
36 MURAT 2011, pp. 90–91. 
37 Ikonska plošča ikone iz Narodne galerije  je vgrajena v okvir tako, da je na hrbtni strani zaprta s hrbtno zaporo. Vendar 
po pregledu s konservatorji-restavratorji domnevam, da okvir ikone na ljubljanski ikoni skoraj zagotovo prvotno ni bil 
namenjen za to ikonsko ploščo, saj je preveč pokrpan in predelan, prav tako pa je sama plošča prilagojena okvirju. 
Muratova v nadaljevanju razlaga močno ikonografsko povezavo med okvirjem ikone – Križanjem in samim prizorom na 
ikonski plošči – Marijo z detetom, ki v roki drži globus, po katerem se steguje Kristus. Ta sicer smiselna ikonografska 
povezava pa po vsej verjetnosti ni nastala ob nastanku plošče, ampak bi lahko nastala kasneje, ko sta bila ta dva izdelka 
združena. Ikonografska prepletenost ikonske plošče in okvirja je tako lahko naključna ali pa si jo je zamislil nekdo, ki je 
želel združiti ta dva kosa. MURAT 2011, p. 94. 
38 MURAT 2011, p. 94. 




(strani, kjer drži Jezuščka). 40  Marijina leva roka podpira dete pri ramenih, v naturalistično 
upodobljeni desni roki41 pa drži kroglo sveta s križem, t. i. globus cruciger. Desna dlan, v kateri 
Marija s tremi prsti drži kroglo, je odprta proti gledalcu.42 Krogla je razdeljena na tri dele.43 Robove 
Marijinega plašča krasi pas zlate psevdokoptske dekoracije, ki obroblja tudi ovratnik in rokave 
Jezusove obleke, kjer je bolje ohranjen. Njene oči so mandljaste oblike, s poudarjeno podočesno gubo 
in obrvmi. Ustnice Device so majhne, z mehko obravnavanim volumnom, pod njimi je zaobljena 
brada, nad njimi pa dolg in raven nos. Obraz Marije in otroka je senčen s sivo–olivnozeleno barvo, 
nabori draperije pa se zlato svetijo. Marijin mil in nežen, utrujen pogled je usmerjen v gledalca. Dete, 
ki je upodobljeno v materinem naročju, glavo, ki jo krasijo mehko modelirani svetli kodri, obrača 
proti materi. Mehko zaobljene oči, majhen prifrkjen nosek in mesnata lička dajejo malemu Jezusu 
otroški videz. Z levo roko podpira shematično upodobljeno materino dojko, ki si jo nežno potiska 
proti zaprtim ustnicam, z desno roko pa se steguje in dotika krogle s križem v Marijini roki. Po gubah 
Kristusove draperije je vidno, da ima obe nogi v kolenu pokrčeni, izpod njegovega hitona pa gledata 
dve bosi stopali; levo ima upodobljen zanimiv detajl skrčenih nožnih prstov. Tako mati kot sin imata 
okoli glave upodobljeno puncirano avreolo.  
 
2. 1. Opis okvirja 
Ikona je obdana s temno rjavim okvirjem, ki po obliki spominja na oltarje beneške gotike.44 Na 
kvadratnih kapitelih stojita dva spiralna stebra, v zgornjem delu ju prekinja preklada z dekorativnim 
frizom, ki nato stebre podaljšuje v nazobčane fiale, v osrednjem delu – timpanonu okvirja, ki je prav 
tako nazobčan, pa je reliefno upodobljeno Križanje. Nekatere figure Križanja so precej zbledele.45 
Na tem reliefu je viden frontalno upodobljen zmagoslavni Kristus na križu z opasico do kolen, pod 
križem pa ga spremljata dve figuri – Marija in Janez v dolgih togih oblačilih. Nad Križanim sta z 
obeh strani upodobljena dva angela, ki roke usmerjata na Kristusa, obenem pa sta v primerjavi z 
ostalimi figurami reliefa manj razločna.  
                                                 
40 Navadno so Marijo upodabljali s Kristusom na levi strani, ker gre za srčno stran telesa, saj naj bi Marijino bitje srca 
otroka umirjalo, seveda pa so prav tako pogoste upodobitve malega Kristusa na Marijini desni strani, t. i. Dexikratousa. 
41  Bizantinski ikonopisci pri slikanju ikone niso upoštevali slikarskih smernic, poznanih zahodnemu slikarstvu, saj 
teološki cilj ikone ni bil kreacija, temveč spoznavanje božanskega. Tako ikone niso prikazovale realnega, ampak 
poveličano, spreobrnjeno sveto osebo v večnosti. Rezultat tega so bili razpotegnjeni proporci in neupoštevanje realne 
perspektive. Ikonska shema se na Zahodu postopno začne mehčati. Ena od značilnosti kretsko-beneškega slikarstva tako 
postane proporcionalno slikanje udov – predvsem je to lepo vidno na Marijinih dlaneh, ki proporcionalno postanejo 
manjše, s prelomljenimi prsti. STANIČIĆ 2017, pp. 17–18; 317. 
42 Marijina drža globusa na ikoni iz Narodne galerije spominja na prizor starozavezne Eve, ki v rokah drži grešni sad. V 
tem kontekstu bi svet na ikoni lahko pomenil aluzijo na greh, kot to predstavlja grešni sad. Več o tem v četrtem poglavju. 
43 Cf. ZERI 1983, p. 21. 
44 Okvir plošče ikone spominja na beneške oltarčke, na kar sta opozorila že Lev Menaše in Zuleika Murat: dva spiralna 
stebra, fiale, cvetlična dekoracija, kvadratna kapitela. 
45 Murat v članku trdi, da so figure Križanja na okvirju ikone zbledele zaradi dotrajanosti matrice bizantinskega Križanja, 
ki je bila v rabi več stoletij. MURAT 2011, p. 87. 
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Ob natančnem pregledu okvirja so vidne razlike med levo in desno stranico okvirja; levi spiralni 
steber (32,5 cm) je manjši od desnega (33 cm), leva fiala je krajša od desne in je nazobčana redkeje 
kot desna. Razlikujeta se tudi obe rozeti pod fialama: leva je večja (4 cm), desna je manjša (3,5 cm) 
in bolj fino obdelana. Na kapitelih obeh stebrov je izrezljana štirilistna cvetlica, ki ni popolnoma 
enako izdelana na obeh straneh. Stebra stojita na bazah, pri čemer je leva baza (5,5 cm) manjša od 
desne (6 cm). Na bazah sta upodobljeni dve angelski glavi, leva glava ima večje kodre in je 
upodobljena frontalno, desna pa ima manjše in je zasukana v ¾ profilu. Preklado in spodnjo stranico 
okvirja med obema bazama krasi pas rastlinske dekoracije. Spodaj pod okvirjem je nekakšen tridelni 
vstavek s širšim osrednjim delom, ki ga z obeh strani obdajata dva manjša trikotnika.46 
Hrbtna stran ikone je pokrita z leseno zaporo, ki izgleda sestavljena iz dveh različnih kosov lesa. Na 
petih robovih so prilepljene blazinice, ki varujejo ikono pred poškodbami ob visenju na steni. Hrbtna 
zapora je po robovih pritrjena z vijaki, v zgornjem delu pa ima ikona okrogel kovinski kavelj za 
obešanje. Na hrbtni zapori ikone se pojavlja več številk. V desnem spodnjem kotu je prilepljena bela 
nalepka, na kateri je z zelenim pisalom zapisna številka 1, spodaj desno pa s črnim pisalom Inv. ŠT 
1845 (zapis je prevlečen z belo barvo). Pod to številko se še enkrat ponovi enak zapis s črnim pisalom 
INV. ŠT. 1845. Poleg teh treh številk pa je na zgornji desni polovici zapore viden prostoročni zapis s 
svinčnikom. Le-tega je bilo mogoče razbrati s pomočjo IR fotografije, in sicer piše: 1591 za 
umetnostno zgodovinski seminar. Nobene od zapisanih številk ni bilo mogoče povezati z zaporednimi 
številkami in opisi v inventarni knjigi FZC, ki jo hranijo v Arhivu Republike Slovenije, edino številko 
1845 je mogoče povezati s sedanjo inventarno številko, ki jo ima ikona v Narodni galeriji – NG S 
1845. Številko 1591 pa je bilo mogoče povezati s terenskimi zapisi Franceta Stelèta.47  
2. 2. Stanje obremenjenosti ikonske plošče in okvirja 
Po pregledu ikone s konservatorkama-restavratorkama mag. Martino Vuga in izr. prof. Miladi Makuc 
Semion ter konservatorjem-restavratorjem mag. Andrejem Hircijem je bilo potrjeno mnenje avtorice 
Zuleike Murat, da ikona ni v najboljšem stanju.48 Površina ikonske plošče in okvirja sta precej 
umazana in prašna. Po mnenju konservatorjev-restavratorjev so na sliki vidni premazi, ki so bili 
verjetno dodani med predelavami in restavracijami ikone. Marijin obraz je na nekaterih mestih spran 
ali pa je zbledel do podloge. Možnosti za takšno stanje je več. Morda so kasnejši premazi reagirali z 
ostalimi barvnimi plastmi ikonske plošče, mogoče je tudi, da je bila ikona na predelu Marijinega 
                                                 
46 Spodnji dodatek okvirja ikone izgleda kot nekakšen vstavek. Restavratorka v Narodni galeriji je namignila, da bi bil ta 
vstavek morda lahko namenjen prenašanju ikone, npr. v procesijah, vendar Muratova v članku zapiše, da ikona ni mogla 
biti namenjena za “zunanjo rabo”, saj je usnje, iz katerega je narejen okvir, material, ki je občutljiv na zunanje vplive. Po 
njenem mnenju je bila ikona namenjena zasebni pobožnosti v zasebni hiši, kapeli ali cerkvi. MURAT 2011, p. 94.  
47 Več o številki 1591 v poglavju št. 5. 
48 Vsa mnenja, ki so bila podana s strani konservatorjev-restavratorjev, so bila zgolj opažanja, in ne trditve, saj so me 
konservatorji-restavratorji opozorili, da bi bilo za dokončne in zaključene trditve potrebno opraviti še kemične analize in 
ikono vzeti iz hrbtne zapore, kar pa v takratni situaciji ni bilo mogoče.  
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obraza med raznimi posegi močno očiščena. Spet druga možnost pa se navezuje na obredno prakso 
ikone. Marijin obraz bi tako lahko zbledel zaradi dotikanja in poljubljanja ikone, ki je sestavni del 
ikonskega obredja,49 saj so bile ikone namenjene fizični izkušnji vernika.50 Pobledela je tudi zlata 
dekoracija na Marijinem plašču, predvsem na glavnem delu ob robu maforiona. Zgornji del 
Marijinega nimba manjka, sklepati gre, da je bila ikonska plošča na tem delu skrajšana. To lahko 
predvidevamo na podlagi fotografske dokumentacije konservatorja-restavratorja Kemala 
Selmanovića iz leta 1974, ko je bila ikona vzeta iz okvirja. Fotografije hrbtne strani plošče ikone 
razkrivajo male razpoke v lesu, tako na spodnjem kot na zgornjem robu plošče. Te bi lahko nastale 
ob krajšanju ikone z namenom prilagoditve plošče ikone okvirju, v katerega je bila vstavljena. 
Krajšanje in naknadno vstavitev ikonske plošče v okvir potrjujeta tudi stranska robova, od katerih je 
desni gladek in nima razpok, levemu pa je dodana približno centimeter široka letvica. 
 
S pomočjo ultravijolične (UV) in infrardeče fotografije (IR), ki jo je izvedel konservator-restavrator 
mag. Andrej Hirci, je bilo mogoče odkriti kar nekaj detajlov, ki s prostim očesom na ikoni niso vidni. 
IR fotografija ni razkrila nobenih preslikav na ikoni, razkrila pa je podrisbo, verjetno narejeno z 
grafitom, ki se vidi v tankih črtah na obrazih (nos, usta) ter oblekah obeh protagonistov slike. Prav 
tako so s pomočjo IR fotografije bolje vidni obrisi poteka gub Marijine obleke, ki se na predelu okoli 
njenih prsi mehko nabira.51 Poleg tega se jasno razloči potek puncirane dekoracije nimbov.  
UV fotografija pokaže izrazitejše linije obraza Kristusa in Marije. Najbolj je to vidno pri poudarjenih 
očeh, ki so naslikane s črno črto, prav tako pa je intenzivno poudarjen obrvni lok. Konservatorji-
restavratorji Narodne galerije so mnenja, da sta obraza protagonistov prvotno najverjetneje izgledala 
tako, kot sta vidna na UV fotografiji. Originalna podoba pa je, kot sem že zgoraj omenila, lahko 
zbledela zaradi različnih dejavnikov, pogojev in vplivov okolja, v katerih je bila podoba nastanjena, 
ali pa zaradi premazov in konservatorsko-restavratorskih posegov. Konservatorji-restavratorji pa so 
na tem mestu omenili še en možni razlog bledenja obrazov na ikoni. Mogoče bi bilo namreč, da so se 
tanke barvne plasti ikone na predelu obraza zažrle v material, zato jih s prostim očesom ni moč videti, 
                                                 
49 Takšno stanje je dokumentirano že na fotografiji pred restavriranjem ikone leta 1974. Iz tega bi lahko sklepali, da je 
ikona morebitni močnejši poseg doživela že pred restavracijo v Narodni galeriji. O različnih poškodbah, ki so lahko 
doletele ikone, piše France Stelè, ko je leta 1929 obiskal razstavo ruskih ikon na Dunaju, kjer je med drugim v prispevku 
o razstavi zapisal, da so poleg pogostih preslikav prvotno podobo skazili tudi prah in dim, zaradi katerih so ikone počrnele, 
pa tudi zaradi lakov in lanenega olja, s katerim so premazovali ikone. Stelè zapiše, da so včasih ikone celo na novo 
grundirali in zatem ponovno naslikali. STELÈ 1929, p. 299. 
50 Pred ikonami se je odvijal posebne vrste ritual, saj je bila ikona namenjena senzorični izkušnji vernika. Tako že iz 7. 
stoletja poznamo prakse priklanjanja in klečanja pred ikono (proskineza), zatem pa tudi poljubljanje ikon (aspasmos) in 
prižiganje sveče ter kurjenje kadila pred podobo. Verniki so pogosto ob čudodelne ikone pritiskali rožne vence, robčke in 
druge osebne predmete ter jih poljubljali in prali s solzami. CORMACK 1997, p. 25; BRAJOVIĆ 2015, pp. 58; 61. 
51 Zakaj s prostim očesom Marijina draperija ni vidna tako kot na IR fotografiji, ni popolnoma jasno; lahko da je šlo za 
pigment, ki je z leti potemnel. Mogoče pa je, da zgornja barvna plast Marijine obleke ne vsebuje ogljika, spodnja barvna 
plast pa ga vsebuje, saj IR svetloba zazna barvne plasti, ki vsebujejo ogljik.  
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zazna pa jih UV fotografija.52 Marijine oči imajo s pomočjo UV fotografije jasnejši pogled, ki je še 
razločneje usmerjen v gledalca (vidna je tudi njena šarenica), Kristus pa obrača oči navzgor. Gube na 
Kristusovem hitonu so manjše kot na Marijinem plašču in gostejše predvsem pri predelu kolena in 
komolca, kjer so “žarkasto” upodobljene. Njegovi kodri so naslikani s širšo črno črto, kot so tudi oči 
in obrvi, lepo pa se vidi tudi mehko senčenje na obrazu obeh upodobljencev. Razločnejše so 
nadrobnosti, predvsem mehko tretiran volumen na rokah obeh upodobljencev, natančno upodobljeni 
nohti in Marijina tančica. Na okvirju UV fotografija na nekaterih delih razkrije ohranjen 
štukiran/gesso premaz okvirja. UV fotografija tako prikaže precej bolj kvalitetno izdelano ikono, kot 
je ta vidna s prostim očesom. 
3. Analiza okvirja 
Okvir ikone, kot pravi že Muratova, je težko analizirati, saj je bil očitno precej poškodovan in večkrat 
predelan, zatorej je težko ločiti originalne elemente od delov, ki so bili dodani kasneje. Okvir ikone 
je premazan s podlogo, vendar grund ni ohranjen povsod; ponekod so barvne plasti sprane do podloge. 
Na okvirju so vidne retuše, predvsem na prekladi in spodnji letvici, kjer je pas cvetlične dekoracije, 
ter na levem stebru, na desni bazi in na reliefu Križanja. “Timpanon” okvirja je, kot je vidno tudi iz 
konservatorsko-restavratorske fotodokumentacije iz leta 1974, domodeliran iz mavca, saj je bil precej 
poškodovan. Usnje, ki ga omenja Muratova, s prostim očesom ni vidno, vendar bi morali, kot pravijo 
restavratorji, za natančnejše podatke o materialu narediti kemijske raziskave. Muratova je odsotnost 
usnja na reliefu kasneje tudi obrazložila. Usnje naj bi izginilo, ker je bilo zelo tanko, zato so ga pri 
modelih spodaj utrdili in napolnili z mavcem.53 Prav tako kot sprednji del okvirja sta poškodovani 
tudi obe hrbtni plošči, ki zapirata ikono, pri čemer je leva stran verjetno narejena iz druge vrste lesa 
in bolj uničena (škodljivci). To bi lahko pomenilo več stvari. Morda je leva stran hrbtne zapore 
starejša in dlje izpostavljena okolju, zato izgleda bolj dotrajana. Morda pa je samo zaradi druge vrste 
in trdote lesa bolj dovzetna za škodljivce in sta bila že v osnovi pritrjena dva različna kosa lesa. V 
obeh primerih bi se dalo sklepati, da je bila hrbtna ikona narejena popolnoma improvizirano in da 
lastniku ikone ni bilo pomembno, kako izgleda hrbtišče ikone. Iz tega je mogoče logično sklepati, da 
ikona ni bila namenjena za procesije, kjer bi bila hrbtna stran razgaljena, ampak je bila reprezentirana 
tako, da je bilo mogoče videti le prednjo stran. 
Okvirje, kot piše Paul Mitchell, je težko datirati in stilsko umeščati. Okvirji so bili produkti delavnic, 
ki so izdelovale pohištvo, ogledala in druge okrasne rezbarije, prav tako pa so bili okvirji 
                                                 
52 Vendar potemtakem ni jasno, zakaj bi se to tako izrazito zgodilo le na obrazih protagonistov, ne pa tudi drugod po 
ikonski plošči.  
53 Podobno stanje je vidno tudi na drugih ohranjenih primerih odtisa patene, ki mi jih je posredovala Zuleika Murat, 
vendar gre za izdelke, ki so danes v zasebni lasti, zato objava reprodukcij ni mogoča.  
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najmobilnejši del pohištva. Tako jih je mogoče analizirati s primerjavo različnih vzorcev, ki se 
pojavljajo, in nekatere je mogoče povezati z regijo in obdobjem izvora. Vendar pa se pogosto zgodi, 
da se določeni vzori vlečejo v kasnejše obdobje ali pa se kasneje pojavijo na drugem mestu. Ključni 
za razpoznavo so torej okraski, zaključki in materiali.54 Gotski in kasneje tudi renesančni okvirji so 
imeli arhitekturno oblikovano zasnovo. To je dobro vidno na primeru bolonjskega dela Marca Zoppa 
(slika 19). Gotski okvirji so bili sestavljeni tako, da so bili klasični strukturni zasnovi, ki jo podpirata 
dva para pilastrov in entablatura, ki povezuje osrednji zaobljeni lok, prekrit z reliefnim ornamentom, 
dodani tradicionalni gotski loki in fiale. Skozi ta mogočen okvir naslikane figure delujejo kot 
skulpture v neprekinjenem prostoru – apsidi, ki je razdeljena v predelke in opredeljena s poslikanimi 
korintskimi pilastri in entablaturo. Tako sta okvir in slika združena v zaključeno celoto (slika 20). Pri 
posvetnih in nabožnih slikah manjših dimenzij se je razvil tako imenovani okvir tabernaklja. Veliko 
takšnih (grundiranih) okvirjev je mogoče videti v Benetkah in Lombardiji (slika 21 in 22). Kasneje 
se arhitekturni elementi na okvirjih reducirajo, tako da je izpuščen skoraj ves arhitekturni spodnji del, 
friz pa je potisnjen v entablaturo, da bi naredil prostor za okrašeno ploščo. Konec 15. stoletja pa 
stolpci in entablatura popolnoma izgineta, tako da samo vogalne rozete v okvirjih spominjajo na 
arhitekturni izvor okvirja (slika 23, 24 in 25).55 
Okvir ikone na prvi pogled vzbuja starejši, gotski vtis.56 Ob natančnem pogledu pa je mogoče opaziti, 
da je okvir sestavljen iz dekorativnih elementov, ki slogovno pripadajo različnim časovnim 
obdobjem. Če okvir iz Narodne galerije primerjamo z Mitchellovim razvojem okvirjev, ugotovimo, 
da ima okvir ikone iz Narodne galerije kombinacijo že zreducirane oblike okvirjev zgolj z rozeto, kar 
je značilnost italijanskih okvirjev druge polovice 15. stoletja. Tej zreducirani osnovi pa so dodani 
ornamenti – spiralni stebri, nazobčane fiale in nazobčan timpanon, ki pa jih Mitchell uvršča med 
starejše, gotske elemente okvirjev, ki v začetku 16. stoletja že izginjajo iz okvirjev. Morda je bil okvir 
narejen v modi »starinjenja« novejših del. Poznana je namreč praksa, ko so izdelovalci okvirjev pri 
sodobnih izdelkih želeli doseči starinski videz izdelka in so jim zato dodajali starejše gotske elemente 
(spiralne stebre, nazobčane fiale, nazobčan timpanon). Tovrstno prakso združevanja starejših 
                                                 
54 MITCHELL 1984, pp. 18–20. 
55 MITCHELL 1984, p. 19. 
56 Zgodovina okvirjev je precej neraziskana. Kot pišeta Nicholas Penny in Paul Mitchell, je razlog neraziskanosti v tem, 
da so okvirji dolgo pripadali področju zgodovine pohištva, pogosto pa so bili predelani, saj so bili oblikovani po 
namembnosti oziroma tako, da so se prilegali okolju, kjer so bili skupaj s sliko razstavljeni. Za gotske okvirje je bilo 
značilno, da so bile slike v njih vstavljene na način, da je bilo sliko težko ločiti od okvirja, saj sta se oba kosa oblikovno 
dopolnjevala. Okvir je bil izdelan za točno določeno delo in s tem neločljivo povezan s samo sliko. Pogosto so gotski 
okvirji prevzeli dekorativne in arhitekturne elemente časa, v katerem so bili narejeni. Gotski okvirji so običajno prekriti 
s plastjo mavca (gesso), gline oranžne barve (bole) in pozlačeni. PENNY 1997, pp. 6–35; MITCHELL 1984, pp. 19–20. 
Pozlato na okvirju ikone iz Narodne galerije omenja tudi Muratova, vendar je ta, kot pravi, do danes, zaradi številnih 
predelav, najverjetneje izginila. Tudi restavratorji iz Narodne galerije so zasledili oziroma omenili sled pozlate na okvirju 
ikone iz Narodne galerije. Vendar pa o prisotnosti pozlate niso želeli trditi z gotovostjo, saj bi bilo potrebno te domneve 
podkrepiti z odvzemom in kemijsko analizo vzorcev iz okvirja. 
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elementov z novejšimi omenja tudi Muratova. Takšen način združitve ustreza beneški modi, kjer je 
bilo priljubljeno ponovno uporabiti stare elemente na novih izdelkih,57 kar pa je z opisom ikone 
nakazal že Stelè, ki je okvir ikone v svojih terenskih zapisih opisal kot psevdogotsko-renesančnega. 
Tako obstaja več možnosti, ki bi lahko doletele okvir ikone iz Narodne galerije. Morda je bil že 
prvotno izdelan v beneški modi starinjenja, da so ga torej morda v drugi polovici 15. ali v 16. stoletju 
izdelali na način, da je izgledal starinsko, kasneje pa so mu morda zaradi obrabe zamenjali določene 
dele oziroma dekorativne elemente. Takšen nastanek bi lahko podkrepila odstopanja v merah med 
desno in levo stranico okvirja. Vendar bi ta odstopanja morda še bolj podprla tezo, da je bil okvir 
narejen predhodno in je služil kot popolnoma drug izdelek, morebiti kot nekakšen manjši oltarček 
(saj oblika okvirja spominja na manjše gotske oltarčke), kasneje pa je bil predelan v okvir in združen 
z ikonsko ploščo. To je razvidno iz fotografij Andreja Hircija, kjer je mogoče opaziti popolno 
improvizacijo oziroma krpanje posameznih deščic, ki okvir držijo skupaj. Prav zato je težko verjeti, 
da bi bil okvir prvotno izdelan tako improvizirano, kot se kaže danes.  
                                                 
57 MURAT 2011, p. 91. 
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3. 1. Puncirano okrasje 
»Revolucijo« o manj preučenih vidikih slikarstva so v prejšnjem stoletju prinesla pomembna 
umetnostnozgodovinska opažanja raziskovalca Mojmirja Frinte, ki se je raziskovalno posvečal 
preučevanju puncirane dekoracije v zlatu na robovih slik in nimbih svetniških figur. Ugotovil je, da 
je specifične dekorativne elemente srednjeveških tabelnih slik mogoče samostojno obravnavati tako 
s tehničnega kot s stilskega vidika. 58  Spoznal je, da je mogoče določene ponavljajoče vzorce 
vtiskovanja na različnih delih razvrstiti v posamezne delavnice. Pozitivna identifikacija dveh 
posameznih plošč s podobnim dekorativnim vzorcem ga je vodila v vzpostavljanje odnosa teh plošč 
do ene same delavnice, saj je trdil, da je imel mojster v svoji delavnici najverjetneje omejen nabor 
vzorcev, ki jih je uporabljal pri svojem delu. Vendar je Frinta na tem mestu opozoril, da bi bilo 
potrebno predpostavko o delavniškem razmerju omejiti na približno sočasna dela.59 Kot je zapisal, 
sta najverjetneje isto opremo uporabljala tako mojster kot vajenec, vendar pa se je lahko zgodilo, da 
je po smrti mojstra opremo pridobila z delavnico nepovezana oseba ali njegov bližnji sorodnik. Pri 
svojem delu je Frinta ugotavljal, da so slogovno povezani slikarji uporabljali določene vzorce. 
Kompleksna puncirana dekoracija je bila italijanska inovacija, čeprav se je vzporedno pojavljala tudi 
v umetnosti zunaj Italije. Ugotovil je, da se določene oblike puncirane dekoracije pojavljajo v 
določenih obdobjih in na določenih območjih. Zgodnji primeri so sestavljeni iz malih zvezdic in rozet, 
ki v krogu sestavljajo nimb in so jih uporabljali v 13. stoletju v Toskani (Siena, Pisa).60 Sienski mojstri 
naslednje generacije so dodali bolj zapletene in izpopolnjene oblike različnih velikosti, vendar so 
slikarji v Bologni in Benetkah ostali skozi celotno 14. stoletje zvesti neopaznim drobnim zvezdicam 
in pikicam, ki so bile preprosto postavljene v vrstah.61 
Umetnostni zgodovinarji prejšnjega stoletja so raziskave Mojmirja Frinte sprva »nekritično« sprejeli, 
kasneje pa se je pokazalo, da je treba nanje gledati – kot je opozoril tudi že sam avtor –  zgolj kot na 
dodatne podatke, ki pri preučevanju različnih okoliščin nastanka določenega dela lahko pripomorejo 
k lažjemu umeščanju in datiranju posameznih ali skupine del. Sklicevanje na datacijo samo na podlagi 
punciranih ornamentov je lahko sporno, zlasti zato, ker je, kot je opozoril že sam Frinta, orodja 
določene delavnice, ki se je ukvarjala s tovrstnimi veščinami, lahko prevzel nekdo, ki ni bil povezan 
z mojstrom, prav tako pa so se dogajala naknadna punciranja na že predhodno nastalih umetninah.62 
Avreola je na obeh protagonistih ikone Marija, ki doji dete iz Narodne galerije grajena iz podobnih 
elementov. Od glave do zunanjega roba si v pasovih sledijo:  dekorativni pas, ki je zamejen s pikicami 
in okrašen z viticami, ki na vse strani iz malih enostavnih pikic tvorijo liste; pas dvojnih koncentričnih 
                                                 
58 FRINTA 1965, p. 261. 
59 FRINTA 1965, p. 261. 
60 Guido da Siena, Meliore Toscano itd. FRINTA 1965, p. 261. 
61 Paolo Veneziano, Jacopino da Bologna, the Maestro de Crocefissi, Giovanni Baronzio da Rimini. 
62 Na spornost časovnega umeščanja del le na podlagi puncirane dekoracije je v članku omenila tudi Muratova, ki meni, 
da po preteku več let takšen detajl ne more igrati ključne vloge pri datiranju. MURAT 2011, p. 90. 
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krogov;63 ter pas skupin treh dvojnih koncentričnih krogov, ki so med seboj povezane z malimi, iz 
pikic sestavljenimi okroglimi krožnimi loki.64 Zgornji del Marijinega nimba, kot sem že zapisala v 
opisu ikone, prekinja okvir ikone.65 Nimba Marije in Jezusa se razlikujeta le v širšem dekorativnem 
pasu. Pri otroku je ta dekorativni del zamejen v manjše polkrožne skupine. 
Popolnoma enake puncirane dekoracije nisem našla, naletela pa sem na podoben potek puncirane 
dekoracije pri slikarjih italijanskega Trecenta, zlasti pri slikarju Lorenzu Venezianu. Primer je Marijin 
nimb na Lionskem poliptihu iz leta 1357 (slika 11),66 kjer so razvidni podobna zgradba in podobni 
elementi puncirane avreole kot na ikoni iz Narodne galerije – širši pas vitične dekoracije na nimbu se 
na zunanjem robu zaključuje s podobnimi členi, ki spominjajo na nazobčano krono.67 Podobno 
zgradbo nimba najdemo tudi na ikoni kretsko-beneškega slikarja Nikolaosa Tzafourisa Madre della 
Consolazione (slika 12),  ki je nastala okoli leta 1490.68 Nimb je sestavljen iz dekorativnega vitičnega 
pasu, pri čemer so vitice oblikovane malce drugače kot na ikoni iz Narodne galerije, saj se združujejo 
v nekakšne kroge, zunanji rob avreole pa je s skupinami treh dvojnih koncentričnih krogov, ki so med 
seboj povezane z loki, precej podoben ikoni iz Narodne galerije.69 Podobna puncirana dekoracija je 
opazna tudi na ikoni, katere nahajališče je neznano in je bila objavljena v prispevku Michele Baccija 
(slika 18).70 Gre za ikono, ki prikazuje motiv Eleouse, kot zapiše Bacci, pa naj bi jo v prvi polovici 
15. stoletja izdelal bizantinski umetnik na Kreti. Kot je razvidno iz črno-bele fotografije, se nimba 
objavljene ikone ujemata z nimboma ikone iz Narodne galerije prav v zunanjem delu, ki je sestavljen 
iz treh dvojnih koncentričnih krogov, ki so med seboj povezani z loki. Zaradi slabe reprodukcije 
fotografije ikone pa je težko ugotoviti, ali je notranji del nimba tudi dekoriran.  
Če bi sklepali le na osnovi puncirane dekoracije, bi ikona lahko nastala vse od druge polovice 14. 
stoletja pa vse do konca 15. stoletja, morda na Kreti, lahko pa jo je napravil kakšen naslednik znanih 
kretskih slikarjev v Benetkah, kjer bi bila lahko tudi združena z okvirjem.71 
                                                 
63 Mojmir Frinta v katalogu dvojne koncentrične kroge uvršča pod osnovne oblike v skupino C (CC – Double Concentric). 
FRINTA 1998, pp. 5; 140. 
64 Okrogel krožni lok Frinta umesti v skupino Fe (round Cusped Arch). FRINTA 1998, pp. 6; 240. 
65 V celoti nimba ni mogoče videti tudi iz fotografij ikonske plošče, ki je bila vzeta iz okvirja iz leta 1974, iz česar je 
mogoče sklepati, da je bil zgornji del plošče prilagojen za okvir ikone. 
66 Lionski poliptih, 1357, Gallerie dell'Accademia, Benetke. 
67 Zaradi slabše reprodukcije slike ne morem z gotovostjo trditi, kako se ta puncirana dekoracija pri Marijinem nimbu 
zaključi, vendar je vtis sosledja puncirane dekoracije podoben.  
68 Nikolaos Tzafouris, Madre della Consolazione, ok. 1490. Do leta 2016 so jo hranili v Morinsk Icon Gallery, danes pa 
je v zasebni zbirki na Nizozemskem. 
69 Nisem pa našla popolnoma enakega nimba. Razlog je morda v tem, da so bile punce in posamezni elementi ročno 
izdelani, končni izgled izdelka je bil odvisen od avtorja, verjetno že od samega pritiska vtiskovanja in njegove 
kombinacije posameznih elementov.  
70 BACCI 2009, p. 226. 
71 Puncirana dekoracija še ne razkriva kraja nastanka ikone, saj so ikone s takšno puncirano dekoracijo izdelovali tudi v 
kretskih delavnicah, kjer so, kot sem omenila v poglavju o sodelovanju med kretskimi in beneškimi umetniki, nastajale 
skupne umetnine v delavnicah, kjer sta lahko sodelovala po dva umetnika – eden je npr. naslikal ikono, drugi pa je izdelal 
okrasje. Vendar iz zgodnjega obdobja izdelovanja kretsko-beneških ikon niso poznani ali pogosti mešani ikonografski 
motivi. Kot piše Murat, je to značilno za poznejšo generacijo kretsko-beneških slikarjev, ki so delovali v Benetkah. Zato 
je bolj verjetno, da je ikona nastala ali pa bila pozneje združena z okvirjem v Benetkah. MURAT 2011, p. 91. (op. 34). 
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4. Praksa čaščenja vzhodnih ikon na Zahodu 
Novejše raziskave o pobožnih zasebnih praksah poznega srednjega veka odkrivajo povezavo med 
ohranjenostjo in naročanjem številnih zahodnih ikon. Čeprav se tradicionalno ikone povezuje z 
vzhodnim krščanstvom, je bila ikonska slika poznana tudi zahodni oziroma katoliški družbi v širšem 
jadranskem območju.72 Emilijan Cevc piše, da je bil razlog uporabe bizantinskih ali italobizantinskih 
ikon na Zahodu namenjen zlasti čaščenju in da verska razhajanja v tem pogledu zahodnemu svetu 
niso predstavljala ovire.73 Vse od poznega srednjega veka je bila ikonska slika nepogrešljiv del 
vsakodnevne ljudske pobožnosti v katoliških družbah širšega jadranskega območja, kar dokazuje 
veliko število ohranjenih ikon, ki se nahajajo tako v javnih kot zasebnih zbirkah tega predela.74 
Spoštovanje do bizantinskih ikon pa je prodrlo v zahodno teologijo že v poznem srednjem veku. 
Čaščenje le-teh so spodbujali mali redovi.75 K večji priljubljenosti in sprejetosti ikonskega slikarstva 
pa je pripomogel tudi tridentinski koncil. Rimskokatoliška cerkev je izkazala ne le toleranco do 
vzhodnega načina slikanja, temveč je izvedla tudi niz liturgično-umetniških reform, ki so na novo 
opredelile načela religiozne umetnosti. 76 V posttridentinskih traktatih o sveti umetnosti je bila 
poudarjena tridelna retorična funkcija slike: poučevanje, razveseljevanje in vplivanje na um 
gledalca. 77  Protireformacija je gojila spoštovanje do verskih podob in poudarjala moralno in 
didaktično vlogo umetnosti bolj kot njen estetski vidik. Sveti sedež je od sredine 16. stoletja spodbujal 
»zgodnje krščansko oživitev«, pri čemer je bil poudarek na izobraževalni vlogi umetnosti. 
Edukacijsko vlogo umetnosti sta poudarjala zlasti papež Gregor XIII. (1502–1585) in kardinal 
Cesareja Baronio (1538–1607), ki sta si za enega izmed ciljev tridentinske propagande zadala 
krepitev vezi Rimskokatoliške cerkve z zgodnjim krščanstvom. Ta novi smisel je Rimskokatoliški 
cerkvi pomagal ponovno odkriti dela cerkvenih očetov in zgodnjih cerkvenih pisateljev in s tem 
ohranjanje zgodnjekrščanskih spomenikov ter oživitev vseh vrst zgodnjekrščanske umetnosti in 
                                                 
72 VOULGAROPOULOU 2019, pp. 1–41.  
73 CEVC 1963, p. 840. 
74 Margarita Voulgaropoulou, meni, da naj bi šlo v 16. stoletju ikonsko slikarstvo skozi lasten preporod, ko je stoletje pred 
tem uspelo preživeti iluzionistično renesanso. Dejavniki, ki so omogočili njegov obstoj, so: preživetje bizantinskih 
umetnikov in njihovo intenzivno kroženje ter prav tako cirkulacija umetnin in umetniških trendov v vzhodnem 
Sredozemlju od 15. stoletja dalje. Bogoslužje, ki je bilo podprto s slikovnim materialom, je bilo v središču vzhodnjaških 
in zahodnjaških krščanskih pobožnih praks vse od zgodnjih stoletij Bizanca, intenzivnejše in vedno bolj priljubljeno pa 
je postalo po koncu ikonoklazma leta 843. Ikone so bile od 11. stoletja naprej čaščene kot žive podobe in so postale 
enakovredne že nadvse priljubljenim relikvijam. VOULGAROPOULOU 2019, pp. 1–3. 
75 Leta 1306 je dominikanski pridigar Fra Giordano da Rivalto (1260–1331) veliko moč pripisoval slikam, “uvoženim iz     
Grčije”, saj naj bi te svete osebe upodabljale točno take, kot naj bi izgledale. Stoletje pozneje naj bi blaženi fra Giovani 
Dominici (pr. 1355–1419), nadškof v Raguzi, vernikom svetoval, naj namesto pozlačenih in bogato okrašenih slik 
tedanjega časa raje častijo “stare zadimljene” podobe, saj jih prve odvračajo od bistva molitve. Dominicijeve in 
Rivaltojeve podobe se najverjetneje navezujejo na podobe italijanskega Duecenta in Trecenta, in ne na bizantinske ikone, 
vendar pa sta s tem oba izkazovala spoštovanje do bizantinskih srednjeveških oblik, ki so odmevale med bolj 
konservativnimi katoliškimi krogi učenjakov in teologov. VOULGAROPOULOU 2019, p. 7. 
76 VOULGAROPOULOU 2019, p. 7. 
77  BRAJOVIĆ 2015, p. 59. 
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arhitekture. To je spodbudilo izrazito zanimanje za krščansko zgodovino in arheologijo, obenem pa 
tlakovalo pot sprejetju starejših slikarskih oblik, med katerimi je bila tudi bizantinska ikonska slika.78 
Na sprejemanje bizantinske kulture in ikonskega slikarstva na Zahodu, zlasti v Benetkah in Dalmaciji, 
pa je vplival Svet za združenje grške in latinske cerkve v Ferrari in Firencah med letoma 1438–1439. 
Grška delegacija, sestavljena iz 700 klerikov, med njimi sta bila tudi cesar Janez VIII. Paleolog 
(1392–1448) in konstantinopelski patriarh Jožef II. (1360–1439), ki je nekaj tednov preživela v 
Benetkah, naj bi s svojim gostovanjem pustila trajen pečat pri Benečanih, ki so se tako začeli zanimati 
za »eksotično« grško kulturo. Hkrati pa so v Benetke, Rim in druga italijanska mesta prihajala 
diplomatska darila v obliki luksuznih predmetov in bizantinskih ikon, ki so polnila zakladnice laičnih 
in cerkvenih vplivnežev.79 Poleg tega je nov val bizantinskih artefaktov prišel v Benetke in druga 
italijanska središča na prelomu v 16. stoletje skupaj s številnimi grškimi migranti, ki so po osmanski 
osvojitvi Carigrada leta 1453 pribežali na Zahod. Selitvene dediščine so v prtljagi cerkvenih prelatov 
in plemiških beguncev, kot sta kardinal Bessarion in Anna Paleologinja Notaras, vstopile v italijanske 
in zahodnoevropske zasebne zbirke, tokrat pa jih niso dojemali le kot eksotične kuriozitete in cenjene 
relikvije, ki so nagovarjale antikvariatske in filološke interese humanistov 15. stoletja, temveč tudi 
kot zadnji ostanek padlega bizantinskega cesarstva in simbole zavezniškega Krščanstva proti 
Islamu.80 Priliv vzhodnih ikon na Zahod se je nadaljeval skozi zgodnji novi vek, le da takrat te niso 
več veljale za bizantinske umetnine, temveč za slike, ustvarjene v cvetočih ikonopisnih središčih 
Balkana in vzhodnega Sredozemlja; najpomembnejša med njimi je bila Kandija (Heraklion), ki je 
bila pod beneško oblastjo od leta 1211 do 1669.81 
Tako je bila v 16. stoletju vzpostavljena tudi živahna trgovina z ikonami med Benetkami, Kreto in 
drugimi sredozemskimi in jadranskimi mesti. V Benetkah in drugih jadranskih mestih so grški 
priseljenci ustanovili ikonske delavnice, ki so izdelovale pobožne podobe za vzhodno in zahodno 
izpovedno klientelo.82 Čeprav so bili pravoslavni Grki označeni kot "šizmatiki" in "heretiki", zlasti 
po zavrnitvi Firenčne zveze in verskih spopadov v šestnajstem in sedemnajstem stoletju,83 njihova 
umetnost ni bila v nasprotju s tridentinskimi nauki, celo nasprotno, Katoliški cerkvi je služila kot 
uporabno orodje v boju proti protestantskemu ikonoklazmu. Glede na to, da je pravoslavna 
ikonografska tradicija pogosta v umetniških traktatih protireformacijske dobe (pogosto v paru z 
                                                 
78 VOULGAROPOULOU 2019, p. 7. 
79 Največjo zbirko ikon, ki je štela 23 mozaičnih ikon (»de musayco parvissimo«) in trinajst poslikanih in kiparskih 
»ycona graeca«, je zbral beneški kardinal Pietro Barbo, bodoči papež Pavel II. Ko je leta 1471 Barbo umrl, je del njegove 
zbirke pridobil Lorenzo de 'Medici, ki je imel v lasti številne ikone v slogu »maniera greca«, ki so bile že leta 1463 
vpisane v inventarje v družine Medici. VOULGAROPOULOU 2019, p. 5. 
80 VOULGAROPOULOU 2019, pp. 5–6. 
81 VOULGAROPOULOU 2019, p. 
82 Izdelovali so ikone, kjer so se prilagodili naročniku, ki je bil lahko pripadnik vzhodnega ali zahodnega cerkvenega 
obredja. VOULGAROPOULOU 2019, p. 6. 
83 VOULGAROPOULOU 2019, p. 7. 
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zanikanjem poganstva in “čutnosti” renesančne in manieristične umetnosti), gre sklepati, da je na tem 
mestu Katoliška cerkev cenila ikonografsko tradicijo pravoslavne cerkve.84 
Ikonske plošče z okvirji, ki po svoji obliki, kot je ikona iz Narodne galerije, spominjajo na gotske 
trecentistične oltarčke, zasledimo upodobljene na slikah interierjev meščanskih hiš srednjega in 
zgodnjega novega veka. Iz teh slik je mogoče razbrati, da so bile tovrstne nabožne podobe umeščene 
v spalne prostore nad posteljo, kjer so služile kot zaseben oltarček, ki je bil pogosto pokrit z zaveso, 
poleg pa je bila postavljena sveča ali svetilka. Zraven so bile v sobi še druge nabožne podobe in 
predmeti, kot so križ, rožni venec, kadilnica in blagoslovljena voda.85 Uporaba naslikanih tabel v 
namen zasebne pobožnosti ima antične korenine, tradicija naj bi se začela že z uporabo enkavstičnih 
slik (fajumski portreti), ki naj bi poleg pogrebnih portretov prikazovale tudi podobe božanstev.86 
Kasneje se v Bizantinskem cesarstvu za namen čaščenja svetih podob razširi ikonska slika 
(poimenovana tudi teologija v barvah).87 Prisotna je pri vseh slojih prebivalstva, prav tako pa se 
praksa njenega slavljenja odvija tako v javni kot zasebni sferi.88 Nekateri zahodni srednjeveški 
učenjaki so kritizirali čaščenje ikon v zasebni sferi, saj naj bi jih to spominjalo na malikovanje 
poganskih podob. Menili so, da bi se pravo čaščenje ikon moralo odvijati v cerkvi. 89 Vendar se po 
ikonoklazmu, ko je bilo dokončno določeno, razloženo in upravičeno čaščenje svetih podob, zasebna 
ikonska pobožnost še bolj razmahne. Na Zahodu ikona postane ekskluziven predmet, zlasti zaradi 
zgodb o njeni čudodelni moči; privoščili so si jo lahko le premožnejši sloji prebivalstva. Učinkovala 
pa naj bi drugače kot sočasna italijanska dela. Pri takratni sodobni zahodni sliki je bil večji poudarek 
na estetski vrednosti, medtem ko pri ikonah to ni bilo mogoče, saj so bile izdelane po šabloni. Tako 
niso bile namenjene »šopirjenju« in razkazovanju po kraljevih sobanah in cerkvah, temveč zasebni 
uporabi, kot domači oltarček, kjer so se verniki lahko priporočili svetim osebam.90 Muratova je 
mnenja, da so takšne ikone v obliki pomanjšanih oltarjev uporabljali tudi v sakralnih prostorih 
oziroma manjših kapelah zlasti v Benetkah, kjer so oltarje pogosto krasili z »orientalskimi« 
ikonami.91 
                                                 
84 Ohranjeni dokumenti razkrivajo priporočila cerkvenih uslužbencev svojim umetnikom. Bolonjski nadškof in vodnik 
tridentinskih reform, kardinal Gabriele Paleotti, v svoji Addenda de picuris svetuje umetnikom, da upodobijo Devico z 
malim Jezusom, "kot se je to upodabljalo v preteklosti in se to danes lahko vidi na grških ikonah" (Et così nelle figure 
grece [sic]), saj se v nasprotnem primeru lahko zgodi, da verniki ne bodo prepoznali svetih figur. VOULGAROPOULOU 
2019, p. 8. Paleottijeva teorija podob je oblikovala estetiko katoliške pobožnosti, obenem pa je vplivala na njihovo 
priljubljenost ter jo nadalje razvijala v spisih sodobnih učenjakov in njihovih zanamcev. Tako je Johannes Molanus, ki je 
citiral meauškega škofa Williama Duranta starejšega (približno 1220–1296), v spisih sodobne umetnike obsodil na 
uporabo golote in poudaril, da »Grki uporabljajo slike in jih slikajo tako, kot je rečeno, samo od popka navzgor, in ne 
nižje, tako da ni nobene možnosti, da bi se krute misli pojavile same od sebe.« VOULGAROPOULOU 2019, pp. 7–8.  
85 Takšen primer je slika Vittore Carapaccia, Sanje sv. Uršule iz leta 1495, hranjena v Gallerie dell'Accademia v Benetkah 
(slika 9). VOULGAROPOULOU 2019, pp. 21–22.   
86 BACCI 2019, p. 272. 
87 CORMACK 1997, p. 81. 
88 CORMACK 1997, p. 77. 
89 BACCI 2019, pp. 276–278. 
90 BACCI 2019, p. 282. 
91 MURAT 2011, pp. 93–94. 
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4. 1. Problematika diskusije o slogovno mešanih delih v umetnostni zgodovini na primeru 
kretsko-beneškega ikonskega slikarstva in kronološki pregled obravnave kretsko-beneškega 
slikarstva 
Na problematiko obravnave t. i. »hibridnih« umetniških del v umetnostni zgodovini je opozorilo več 
avtorjev. Nejasnosti nastanejo pri artefaktih, ki se zdijo nekoherentni, eklektični oziroma stilno 
mešani. Po mnenju Micheleja Baccija se zatakne že pri samem poimenovanju tovrstnih del kot 
»hibridnih«. Beseda naj bi izvirala iz latinske besede »hybrida«, ki v prevodu pomeni pankrt in se v 
biologiji uporablja za označevanje živalskih vrst ali rastlinskih organizmov, ki nastanejo z 
medsebojnim križanjem. Koncept tovrstnih del se torej razlikuje od del, ki so po takem poimenovanju 
nastala predhodno in jih umetnostna zgodovina pojmuje in dojema kot v sebi skladne in zaključene 
enote. Bacci na tem mestu kritizira umetnostnozgodovinsko obravnavo artefaktov, ki so bila 
ocenjevana glede na njihovo stilsko sklenjenost.92 
Med prvimi, ki je ločeval med grobo grško tradicijo slikarstva in zahodnim načinom slikanja, je bil 
Vasari.93 Z izrazom maniera greca je meril na vrzel med bizantinskim oziroma grškim slikarstvom in 
drugim načinom slikanja, kot je maniera latina ali maniera moderna.  Sam izraz pa ni pomenil, da je 
delo nastalo v Bizancu, ampak da ima umetnina določene stilske ali ikonografske značilnosti 
bizantinskega slikarstva, kar je bilo dovolj, da je bilo delo pripisano bizantinski tradiciji.94 Kasneje je 
izraz maniera greca postal sinonim umetniškega propada in predstavljal vse prvine, ki se jim mora 
dober renesančni umetnik izogibati.95 Potreba po takšnem (stilskem) vrednotenju umetniških del se 
je tako gradila skozi zgodovino in doživela vrh v 19. stoletju in zgodnjem 20. stoletju v Italiji. Ključno 
vlogo v ozadju je pri obravnavi del in klasifikaciji le-teh v določene nacionalne stile oziroma sloge 
odigrala politika, saj so bile takšne definicije namenjene opredelitvi nadregionalne identitete 
nastajajočih držav. Umetnostni teoretiki niso zanikali odstopanja od tega razvoja, vendar so tovrstne 
deviacije razlagali v smislu »vpliva« – pojma, vzetega iz astrologije in medicine, ki namiguje na 
pasiven, celo nezaželen odnos do nečesa, kar prihaja od zunaj.96  
Vasari je s svojim pozitivističnim pogledom na likovno govorico, ki neprestano napreduje, 
bizantinsko slikarstvo uspel podrediti italijanskemu. 97  Dela, narejena v maniera greca, so med 
umetnostnimi zgodovinarji še dolgo ohranjala negativen prizvok.98 Kljub temu da je umetnostna 
                                                 
92 BACCI 2014, p. 73. 
93 DRANDAKI 2014, p. 41. 
94 DRANDAKI 2014, p. 41. 
95 VOULGAROPOULOU 2019, p. 4. 
96 BACCI 2014, p. 74.  
97 DRANDAKI 2014, p. 41. 
98  Prvi avtorji, ki so gojili negativen odnos do »stilsko mešanih del« grško-latinske umetnosti, so bili tisti, ki so 
obravnavali umetnost Levantinskega območja – Louis de Mas Latrie, Melchior de Voügé in Camille Englart. Ti avtorji 
so bili zelo naklonjeni opisovanju monumentalnih ostankov latinske vladavine na Cipru in v Palestini kot čistih »cepljenj« 
zahodne umetnosti na bližnjevzhodna tla, ki se niso potrudila vstopiti v dialog s »primitivnimi« grškimi ali arabskimi 
tradicijami. BACCI 2014, pp. 74–75. 
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zgodovina želela preseči Vasarijevo doktrino, se izraz pojavlja v periodizaciji 13. in zgodnjega 14. 
stoletja kot terminus technicus za umetnost, nastalo v Italiji, na katero je vplivala bizantinska 
umetnost, in za ikone, ki so nastale zunaj Italije, in sicer v delavnicah beneške Krete 16. stoletja.99 Za 
te ikone so umetnostni zgodovinarji že zgodaj opazili, da izstopajo po svoji tipologiji. Kot pravi 
Zoraida Demori Staničić, gre pri teh delih za spajanje italijanskega Trecenta in bizantinskega 
slikarstva, iz česar nastane slikarski izraz. Kot piše Staničić, v Dalmaciji največ ikon, datiranih med 
15. in 17. stoletjem, pripada t. i. kretsko-beneški šoli, še večje pa naj bi bilo število teh ikon v zasebnih 
zbirkah, številne so omenjene v inventarjih in oporokah.100 
Že stoletje poteka razprava o problematiki nastanka te svojevrstne »mešane« likovne govorice. 
Zanimivo je, da so prav pri obravnavi tovrstnega slikarstva trčile nacionalne agende posameznih 
avtorjev. Ti so kontekst nastanka kretskega slikarstva skušali razlagati znotraj meja nacionalnosti in 
s tem poudariti oziroma krepiti zgodovinsko kontinuiteto države, ki so ji pripadali, slikarske elemente 
na teh delih, ki tradicionalno niso spadali v zgodovinski kontekst njihovega naroda, pa razložiti s 
pomočjo termina »vpliv«.101  
Za grške avtorje so kretske ikone povezane s historiografijo Bizanca in problematiko nacionalne 
kontinuitete. V začetku 20. stoletja se prične krepiti študij postbizantinske umetnosti in zanimanje za 
krščansko umetnost, zlasti ikono, ki iz prvotnega objekta čaščenja postane umetniški predmet. V 30-
ih letih se v Grčiji ustanovijo kar trije veliki muzeji, ki razstavljajo krščansko, pretežno pa bizantinsko 
in postbizantinsko umetnost (Byzantine Museum, Loverdos Museum, Benaki Museum). Kretske 
ikone zanje predstavljajo nadaljevanje umetnosti po padcu Bizanca pod osmansko oblast. Takrat naj 
bi se center izdelovanja ikon iz Konstantinopla premaknil na Kreto, s čimer pa naj bi se nadaljevala 
grška nacionalna kontinuiteta od antike preko Bizanca do moderne grške države. Italijanski avtorji 
pa so tovrstno slikarstvo videli drugače kot njihovi grški kolegi. Zlasti zaradi močnih medvojnih 
kolonizacijskih političnih idej,102 ki so vplivale na umetnostnega zgodovinarja Sergia Bettinija, so 
italijanski umetnostni zgodovinarji to umetnost razumeli kot posledico beneške kulturne 
ekspanzije.103  
Sergio Bettini (1905–1989) je v študiji leta 1933 nastanek in formacijo sloga postavil v Benetke.104 
Poudaril je že prej uveljavljeno tezo, da so grški slikarji emigrirali v Benetke in tam doživeli razcvet 
                                                 
99 Kretsko-beneške ikone so sicer na Kreti nastajale že v 15. stoletju, kar je razvidno iz objavljenih pogodb 15. stoletja, 
ki jih je v arhivu Stato di Venezia raziskoval Mario Cattapan. Cattapan je pregledal zapise vseh notarjev v Candiji 
(Heraklion) v beneških arhivih za obdobje c. 1271–1500 in Arhiv vojvode Candije. GOUMA PETERSON 1972, pp. 12–
21; DRANDAKI 2014, p. 41. 
100 Manjše dimenzije tovrstnih ikon, na katerih je najpogostejši motiv Marije z detetom, so omogočale hrambo v zasebnih 
kapelah in stanovanjih. DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 159. 
101 BACCI 2009, p. 210. 
102 BACCI 2014, p. 78. 
103 MOURELATOS 2008, pp. 197–207.  
104 BETTINI 1933; v DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 159.  
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v 16. in 17. stoletju, medtem ko je bila sporna njegova trditev, da so bili grški slikarji v Benetkah 
dejavni in uveljavljeni že v 14. stoletju.105 Tako naj bi po njegovi teoriji vzporedno obstajala dva 
mešana sloga, eden na beneških tleh, kjer naj bi lokalni mojstri slikali v nekakšni staromodni različici  
maniera greca, medtem ko naj bi na grških otokih mojstri uporabljali nekatere elemente zahodne 
umetnosti in pri tem ne spreminjali svojega bizantinskega značaja. Z Bettinijevo tezo se je strinjal 
Victor Lazarev, 106  ki je v svoji interpretaciji šel še dlje. Trdil je namreč, da so grški migranti 
dekadenten in eklektičnen pojav, ki je služil tako staremu kot novemu okusu aristokracije in njenemu 
odporu do Giottovega slikanja. Po njegovem naj bi šlo za manifestacijo »buržoaznega režima«.107 
Njegova teorija se ni skladala z mnenjem grškega umetnostnega zgodovinarja Manolisa Chatzidakisa, 
ki je kretsko slikarstvo razumel kot potomca bizantinskega slikarstva izpred leta 1453. Na Kreti naj 
bi se po njegovem vzpostavil nov umetniški center, ki je nadaljeval tradicijo bizantinskega slikarstva 
z vključevanjem motivov iz zahodne umetnosti. Kot primer je navedel slikarja Domenikosa 
Theotokopoulosa, na Zahodu poznanega pod imenom El Greco. Zapisal je, da je bil Domenikos 
»velik Grk« 16. stoletja, ponosne zavesti in nosilec večne dediščine, ki se je lahko zaradi svoje otoške 
inteligence prilagodil duhovni kulturi zahodne Evrope, da bi postal ustvarjalec popolnih izrazov te 
kulture.108 Z iskanjem grških korenin El Greca in njegovimi začetki v kretski umetnosti (sprva se je 
domnevalo, da se je El Greco slikarstva naučil v Benetkah, arhivske raziskave so to ovrgle in še 
dodatno potrdile teorijo Chatzidakisa) je Chatzidakis želel povezati bizantinsko umetnost z 
umetnostjo Zahoda, saj je trdil, da bizantinska umetnost oživlja duh grškega humanizma.109 Zaradi 
pomembnih arhivskih študij Mertziosa Konstantinosa in Maria Cattapana,110 ki so ovrgle mit o 
italijansko-bizantinski šoli, pri formaciji kretsko-beneškega slikarstva pa izpostavile vlogo Krete, je 
kasneje Bettini svojo tezo poskušal ublažiti in zmanjšati pomembnost Benetk.111 Ključno vlogo pri 
geografski umestitvi tega slikarstva je torej odigrala študija Maria Cattapana, ki je v Archivo di Stato 
                                                 
105 BACCI 2014, p. 78. 
106 LAZAREV 1966, pp. 43–61. v BACCI 2014, p. 79.  
107 Benetke so po mnenju pozitivistov stagnirale in vstopile v nekakšno »anahronistično nirvano«, ki je trajala vse od 15. 
stoletja ali celo dlje in svojim umetnikom vcepljala miselnost proti vsakršnim dosežkom toskanske revolucije, spet drugi 
pa so menili, da je šlo za popularno tradicijo religioznega slikarstva, ki se je nanašala na bizantinske modele, ki so izhajali 
iz aristokratskega trenda. Ta buržoazni trend naj bi namenoma promoviral mešanje bizantinskih in gotskih form, kar pa 
naj bi služilo beneškemu plemstvu za razkazovanje njihovega luksuza in avtoritete. BACCI 2014, pp. 74; 78–79. 
108 MOURELATOS 2008, p. 200. 
109 Znana je bila Chatzidakisova polemika z grškim socialnim zgodovinarjem Dimitrijem Pallasom, ki pa ni želel narediti 
povezave z evropsko umetnostjo in prav tako ni poudarjal umetnosti Krete. Prav tako te umetnosti ni videl kot šole, ampak 
je uporabljal izraz »umetniška tradicija«, saj je menil, da termin »šola« tradicionalno odgovarja zahodni percepciji. Za 
njega se kontinuiteta Bizantinske države ne spreminja tudi pod osmansko oblastjo. Pallas je iskal kontinuiteto moderne 
grške države v ortodoksnem svetu, medtem ko jo je Chatzidakis iskal s poudarjanjem evropske dimenzije 
postbizantinskega slikarstva, pri čemer je vrzel zapolnil s kretskim slikarstvom, ki nasledi Konstantinopel, oče moderne 
umetnosti pa postane El Greco. Razhajanja med Pallasom in Chatzidakisom so razdelila tudi grške strokovnjake. Vendar 
kasneje z arhivskimi študijami (v 60-ih in 70-ih letih)  M. Cattapana in K. Mertziosa postane splošno podprta 
Chatzidakisova teorija. CHATZIDAKIS 1974; v MOURELATOS 2008, pp. 197–207.  
110 Mario CATTAPAN 1968, pp. 29–46; CATTAPAN 1972, pp. 202–235; v DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 159. 
111  BETTINI 1974; v DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 159. 
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di Venezia preučeval kretski arhiv. Pregledal je vse notarske zapise Kandije (okoli 70) v razponu od 
1271–1500. Uspelo mu je najti približno 400 dokumentov, ki so se navezovali na slikarje, in tako 
sestaviti seznam 150 slikarjev, ki so omenjeni v dokumentih in so bili aktivni na Kreti predvsem v 
mestu Kandija (Heraklion). Za večino od teh slikarjev je Cattapan na osnovi dokumentov lahko precej 
natančno opredelil njihovo obdobje delovanja. V teh dokumentih ni uspel najti nobenih imen slikarjev, 
ki bi bili dejavni v 13. stoletju, iz česar je sklepal, da Kreta ni bila aktivni umetniški center pred letom 
1300.112 To slikarsko šolo je Cattapan poimenoval  kretsko-beneško, saj je menil, da gre za srečanje 
in zlitje kretskih in beneških slikarskih elementov na Kreti. Pri deljenem poimenovanju pa se mu je 
zdelo pomembno tudi enakovredno razmerje umetnikov beneškega in bizantinskega izvora znotraj te 
šole, zlasti v 15. stoletju.113 Analiza  je pokazala tudi, da je vzpostavljanje delavnic ikon na otoku 
neposredno povezano z razpadom Konstantinopla leta 1453. Takrat so se številni slikarji umaknili  iz 
Konstantinopla v Kandijo. Chatzidakis je te umetnike videl kot spretne pri slikanju alla latina ali alla 
greca, saj so s tem uspeli zagotoviti potrebe tako ortodoksnih kot katoliških naročnikov.114  
Cattapanova arhivska študija je odločilno vplivala na kasnejše razprave o kretsko-beneškem 
slikarstvu. Nekateri avtorji so zaradi objave teh dokumentov spreminjali svoje prejšnje objavljene 
teze o dataciji kretskih ikon. Predvsem je večino presenetil že zgodnejši začetek in razcvet te šole 
oziroma umetniške tradicije ter njena geografska lokacija. Pred Cattapanovo študijo so ikone kretsko-
beneške šole postdatirali v 16. ali celo 17. stoletje, po objavi študije pa so datacijo spremenili. Novi 
arhivski dokumenti so prav tako spremenili letnice delovanja avtorjev, katerih ikone so bile signirane, 
ni pa bil znan čas njihovega delovanja.115 Tako je na primer avtorica Thalia Gouma Peterson leta 
1968116 v Allen Memorial Art Museum objavila članek z naslovom Crete, Venice, the "Madonneri" 
and a Creto-Venetian Icon in the Allen Art Museum,117  v katerem je ikono Marija z detetom (Virgin 
of the Passion) iz zbirke Oberlin (slika 5) datirala v 16. oziroma 17. stoletje. Štiri leta zatem je v isti 
strokovni reviji izdala članek z naslovom The Dating of Creto-Venetian Icons: A Reconsideration in 
Light of New Evidence, kjer je datacijo te iste ikone popravila, ker je bila, kot je sama zapisala, 
opozorjena na novo arhivsko študijo Cattapana, ki je popolnoma spremenila do tedaj obstoječa 
mnenja o izvoru kretske šole, vendar pa ni spremenila kasnejšega poteka te slikarske šole od 16. 
stoletja dalje.118 V svojem prvem članku iz leta 1968 je Gouma Peterson govorila o tesni slogovni in 
                                                 
112 35 od teh slikarjev je bilo aktivnih v 14. stoletju, 114 pa v 15. stoletju.  GOUMA PETERSON 1972, pp. 12–13.  
113 GOUMA PETERSON 1972, pp. 12–13. 
114 BACCI 2014, p. 79. 
115 Kljub temu pa Gouma Peterson poudarja, da bo jasnejša datacija posameznih ikon lahko postavljena, ko bo podpisane 
ikone mogoče povezati z avtorji, identificiranimi v notarskih dokumentih, saj je časovno, zaradi prenosa vzorcev oziroma 
skic med slikarji te šole in njihovim sledenjem določeni ikonografski strukturi, težko razlikovati med posameznimi 
ikonami. GOUMA PETERSON 1972, pp. 16–17. 
116 Istega leta je izšel prvi članek Cattapana z arhivskimi dokumenti o kretsko-beneškem slikarstvu. 
117 GOUMA PETERSON 1968, pp. 53–86. 
118 GOUMA PETERSON 1972, pp. 12–21. 
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ikonografski podobnosti med Hodegetrijo iz zbirke Oberlin in Virgin of Passion iz zbirke Princeton 
(slika 6). V tem članku je postavila tezo, da je ikono iz zbirke Princeton naredil mojster, ki je po slogu 
slikanja zelo blizu mojstru Andreasu Ritzosu (slika 7), morda bi to lahko bil celo njegov sin Nicholas 
Ritzos, medtem ko je bila Oberlin ikona, čeprav temelji na Andreasovi Devici, narejena generacijo 
pozneje na italijanskih tleh. Avtorica v prispevku poudari, da pri prvi študiji ni videla triptiha sv. 
Nicola v Bariju (slika 8), ki je po Cattapanovih dokumentih datiran v leto 1451. V kontekstu tega, kar 
je prej vedela o kretski šoli, Andreasove dejavnosti ni datirala pred leto 1540, čeprav se je zavedala 
avtorjeve močne povezave s paleološkim slogom stenskega slikarstva.119 Po novih dokumentih, ki 
točno določajo čas delovanja avtorja Andreasa Ritzosa in njegovega sina, pa je menila, da je potrebno 
ikono Oberlin datirati v zadnjo četrtino 15. stoletja. Avtorica je poudarila, da se zaveda, kako 
delikatno je lahko datiranje bizantinskih in postbizantinskih ikon na podlagi slogovnih meril, vendar 
pa pravi, da je za številne nepodpisane in nedatirane ikone edini kriterij za njihovo umestitev slogovno 
razmerje do del slikarjev, katerih čas delovanja in dela poznamo.120 
Staničić meni, da je navkljub različnim teorijam o dominaciji Krete ali Benetk v času od 15. do konca 
17. stoletja na predelu vzhodnega Sredozemlja potekala značilna umetniška produkcija ikon 
specifičnega stila.121 Obstajajo različne interpretacije in predlogi poimenovanja te specifične, stilsko 
mešane govorice. Kondakov in Lihačev to slikarstvo opredelita kot »italijansko-grško«, Schweifurth 
kot »italijansko-bizantinsko«, Lazarev kot »italijansko-kretsko«, kot »kretsko-bizantinsko« pa ga 
opredeli Talbot Rice.122 Sodobnejši avtorji uporabljajo različne izraze. Vassilaki uporablja večinoma 
izraz »kretski slikar« ali pa »slikarstvo na beneški Kreti«, podoben izraz uporabljata Chatzidakis in 
Bacci, Cattapan in Gouma Peterson pa ta dela označujeta kot »kretsko-beneška«; med hrvaškimi 
avtorji Gamulin uporablja izraz »italokretska šola« ali »beneško-kretska šola«, Staničić pa uporablja 
izraz »kretsko-beneška« šola. Zuleika Murat v svojem članku, v katerem obravnava ikono iz Narodne 
galerije, tovrstno slikarstvo označuje kot »beneško-kretsko«.  
Sama menim, da je pri mešanem poimenovanju tega slikarstva ustreznejše uporabljati obratno 
besedno zvezo, kot jo uporablja Muratova, torej kretsko-beneško slikarstvo, saj je Kreta odigrala 
ključno vlogo pri nastanku tega slikarstva in gre, kot poudarjajo novejši avtorji, 123 za slikarsko zvrst, 
kjer prevladuje ikonski (bizantinski) slikarski izraz. Prav tako menim, da je mešano poimenovanje 
ustreznejše kot poimenovanje »kretske ikone«, za katerega Mourelatos piše, da je splošno sprejet 
termin, ki se nanaša na produkcijo ikon na Kreti pod beneško oblastjo. Pri takšnem poimenovanju se 
namreč zanemarja vloga Benetk. Seveda pa je danes precej nesmiselno početje iskanje večjega 
                                                 
119 GOUMA PETERSON 1972, p. 18; GOUMA PETERSON 1968, pp. 81–84. 
120 GOUMA PETERSON 1972, p. 18. 
121 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 160. 
122 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 159. 
123 Npr. Staničić navaja Karamana, Gamulina itd. DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 159. 
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nacionalnega akterja pri nastanku tega slikarstva, saj so nastanek teh ikon omogočile specifične 
družbeno-politične okoliščine kulturno mešanega okolja. Takšnega mnenja so tudi sodobni avtorji, ki 
pri obravnavi medregionalnih del prepoznavajo močan zgodovinski pomen medkulturne povezave in 
izmenjave. Razlog za drugačen in bolj kritičen pogled na preteklo obravnavo leži v postmoderni 
retoriki o globalizaciji in medkulturalizmu, saj je prav ta umetnostne zgodovinarje spodbudil k 
ponovnemu razmisleku zlasti o območjih srednjeveškega Mediterana, kjer so sobivale družbe 
različnih verskih in etničnih pripadnosti.124 
 
4. 2. Začetki in vzpostavitev bizantinsko-beneškega slikarstva na Kreti 
 
Nastanek kretsko-beneških ikon je povezan s padcem bizantinskega cesarstva leta 1453, ko naj bi 
Kreta, ki je simbolizirala prelomnico med vzhodnim in zahodnim slikarstvom in je bila v tistem času 
beneška kolonija, postala zatočišče prebeglih bizantinskih slikarjev.125 Ta otok je bil pomemben 
strateški prostor, ki je Laguni pomagal ohranjati dominacijo v mediteranskem prostoru. Kreto so 
Benetke osvojile 12. avgusta leta 1204, ko je potekal IV. križarski pohod na Carigrad. Beneška 
okupacija je na otoku povzročila popolno spremembo v prevladujoči politiki Krete in njenih socialnih 
razmerah, saj se je iz province bizantinskega cesarstva pretvorila v beneško kolonijo, poimenovano 
Regno di Candia, prav tako pa je bil bizantinski guverner nadomeščen z beneškim, t. i. Dux di Candia. 
Zaradi drugačne verske in politične naravnanosti je v prvih stoletjih vladalo nezaupanje med Krečani 
in Benečani. Medkulturni konflikti so se odražali v socialni in politični nestabilnosti na otoku, ki v 
tistem času še ni bil primeren za razcvet umetniške dejavnosti.126 Predhodno se tu odvijajo še upori 
Grkov in vojni spopadi Benetk z Genovežani. Otok je postal varen po 14. stoletju. Med 15. in 16. 
stoletjem je bilo življenje na otoku mirno. Kreta je doživljala ekonomski, posledično pa tudi 
umetniški razcvet. Blaginja se je počasi zaključila v drugi polovici 16. stoletja, ko so na otok vdrli 
gusarji pod poveljstvom Khair ad Dina in Uluz-Alija. V vojni med letoma 1646 in 1669 je otok padel 
v roke osmanskim osvajalcem.127 Vassilaki vidi dve izraziti prelomni točki v spremembi na otoku. To 
je propad bizantinskega imperija leta 1453 in transformacija karakterja kretske družbe. Slednja 
pomeni, da je urbana družba na otoku postala enotna in pridobila socialno kohezijo, kar pomeni, da 
se odslej ni več razslojevala po naciji ali religiji, temveč po socialnih razredih. Narasla je gospodarska 
in komercialna dejavnost urbane populacije, ki se je odražala v ekonomski emancipaciji in socialnem 
vzponu družbe, s tem pa je ustvarila razmere za dvig življenjskega standarda in razcvet umetnosti.128 
                                                 
124 BACCI 2009, pp. 203–205. 
125 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 159. 
126 VASSILAKI 1990, p. 406. 
127 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 161; VASSILAKI 1990, p. 406. 
128 VASSILAKI 1990, p. 406.  
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Do 15. stoletja je slikarstvo na Kreti poznano predvsem po freskah; te se razvijajo znotraj okvira 
bizantinskega slikarstva.129 Zaradi geografskega položaja otoka, ki je bil odprt tako vzhodnim kot 
zahodnim posegom, so zahodni slikarski vplivi opazni že pred 15. stoletjem, prav tako pred tem 
časom nastanejo prve ikone mešanega stila.130 Konstantinopelski slikarji so v Kandiji dokumentirani 
že od konca 14. stoletja oziroma od začetka 15. stoletja. Ta prisotnost je ključna za Kreto, saj jo je 
seznanila z umetniški dosežki Konstantinopla v tistem času.131 
Ohranjeni dokumenti in pogodbe iz kretskega in beneškega arhiva, ki jih je preučeval Cattapan,132 se 
primarno ne ukvarjajo z umetniškimi zadevami. Gre za prodajne pogodbe, spet druge pogodbe se 
tičejo najemnin, posojil, oporok, nekatere pa so naročniške pogodbe. 133  Prek teh ohranjenih 
dokumentov je razvidna jasna kontinuiteta slikarjev kretsko-beneškega slikarskega stila in njihovih 
delavnic, ki traja vse od začetka 15. stoletja (Angelos Akotantos) do 16. stoletja (Nikola Zafuri in 
drugi).134 Ikone teh slikarjev prikazujejo tradicionalne bizantinske teme in modele z latinskimi in 
grškimi signaturami, dodane pa so jim nove gotske prvine, zlasti elementi beneškega slikarstva.   
Dodani zahodni elementi se kažejo v predelanih in prilagojenih kompozicijah, ikonografiji in 
ornamentih, medtem ko tehnologija, kljub nekaterim posameznim poizkusom z novimi materiali, 
ostaja v bizantinski tradiciji. 135  Trda modelacija inkarnata in ostro razmejene sence na ikonah 
mojstrov kretsko-beneške šole ostajajo bistven poudarjen formalni del izobrazbe teh slikarjev.136 
Kreta je postala pomembno umetniško središče tako avtohtonih grških umetnikov kot tudi 
bizantinskih in beneških prišlekov.137 Podatek, da je veliko število slikarjev, ki so delovali na Kreti, 
prihajalo iz Benetk, je razpoznaven iz priimkov in zapisov, ki jih jasno označijo kot da Venezia.138 
Umetniki so bili od 14. stoletja dalje nastanjeni na Kreti in so med seboj sodelovali v delavnicah ter 
celo v istih delih uporabili tako zahodne kot bizantinske likovne vzorce.139 Kot primer Staničić navaja 
slikarja konstantinopelskega Theodorusa Mouzelisa, ki se je leta 1311 naselil na Kreti in sklenil 
poslovni dogovor z Benečanom Marinusom Granellom, v čigar delavnici je moral delati eno leto.140 
Spet drugi carigrajski slikar Nikolaos Philantropenos, priseljen na Kreto 23. novembra leta 1400, je 
                                                 
129 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 161. 
130 Lega Krete je prispevala k odprtosti tako vzhodnim kot zahodnim vplivom. Do sprejetja umetnosti Zahoda pa so 
pripomogli tudi versko mešani zakoni med pravoslavnimi in katoliškimi prebivalci. DEMORI STANIČIĆ 2017, pp.161–
163. 
131 VASSILAKI 1990, p. 407. 
132 Arhivske pogodbe, ki jih je preučeval Mario Cattapan. 
133 GOUMA PETERSON 1972, pp. 12–13. 
134 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 164. 
135 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 164. 
136 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 164. 
137 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 161. 
138 Zanimiv je podatek, da je veliko število slikarjev, ki so aktivno delovali na Kreti, prihajalo iz Benetk. Cattapan je tako 
menil, da so na Kreti po letu 1300 prevladovali »orientalski beneški slikarji«,  to pomeni beneške slikarje, ki so ustvarjali 
v bizantinskem stilu,  medtem ko se je situacija  v 16. stoletju obrnila, ko so v Benetkah v bizantinskem slogu ustvarjali 
predvsem Krečani. GOUMA PETERSON 1972, pp. 12–13. 
139 BACCI 2014, p. 80. 
140 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 161. 
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sklenil triletni dogovor z beneškim umetnikom Nikolausom Storladom. V tem času sta se umetnika 
zavezala, da bosta najela skupno delavnico in si delila stroške ter dobiček. Isti Philantropenos je leta 
1412 naslikal oltarno palo za plemiča Alessandra Barba,  na koncu svoje kariere pa je zabeležen kot 
mozaicist v cerkvi sv. Marka v Benetkah.141 V 15. in 16. stoletju so med kretskimi slikarji najslovitejši 
Angelos Akotantos, oče in sin Andrea in Nikola Ritzos (Rizzo), Nikola Zafuri, Andreas Pavias in 
brata Angelo in Donato Bizamano. Kot piše Staničić, so ta imena poznana tudi iz dalmatinskih 
ikon.142  
Staničić je mnenja, da od padca Konstantinopla leta 1453 umetniška gibanja znotraj bizantinske 
umetnosti postanejo postbizantinska, saj se premikajo iz centra do obrobja, Kreta pa prevzame 
vodilno vlogo med vsemi lokalnimi grškimi šolami. Okoli leta 1500 kretsko-beneška šola postane 
uveljavljeno slikarstvo bizantinske matrice in beneškega okrasa. Vrhunec pa po Staničić, ta slikarska 
šola doživi tekom 16. stoletja, ko kretski slikarji migrirajo v Benetke in vzpostavijo nov center 
izdelovanja tovrstnih ikon okoli cerkve San Giorgio dei Greci.143 Kretski slikarji, ki so se nastanili v 
Benetkah, tam prvenstveno ustvarjajo kot Krečani, nikoli kot Benečani. V svojih podpisih skoraj 
vedno izražajo svoj kretski izvor, zato so tudi besedila na ikonah pogosteje grška kot latinska, pri 
slikanju pa vedno sledijo postopkom bizantinske tehnike, čeprav so jim dobro poznani slikarski 
postopki italijanskih renesančnih mojstrov.144  
Da se kretsko-beneško slikarstvo lahko razume kot šolo, po mnenju Staničić145 potrjujejo skupne 
slogovne in tipološke značilnosti tega slikarstva. Na otoku v istem času v le nekaj mestih živi in dela 
veliko slikarjev, ki gotovo vedo drug za drugega, prav tako pa poznajo medsebojne opuse. V 14. 
stoletju je zabeleženih 35 slikarjev, že v naslednjem stoletju pa več kot 95.146 Skozi te dokumente je 
mogoče razbrati tudi odnos učitelj-učenec, med njimi pa dedovanje knjig in risb (skic). Kot primer 
Staničić navede družinske zveze znanega slikarja Angela Akotantosa. Njegov brat Giovanni je bil 
učitelj slikarja Andrea Ritzosa, Antonija Papadopulija in Andrea Paviasa, Andrea Ritzos je poučeval 
svojega sina Nikola Ritzosa, Pavias pa je bil učitelj slikarja Angela Bizamana.147 Kretski slikarji so 
bili organizirani v slikarski ceh, ki je poznan pod imenom »Scuola« ali »Confraternita di San Luca« 
(Šola / Bratovščina sv. Luke).148 Slikarski poklic je bil družinski posel in se je prenašal iz roda v rod, 
med očetom in sinom ter drugimi družinskimi člani.149 
Kretsko-beneški slikarji so bili eklektični. Delali so po želji naročnikov in trgovcev, ki so 
                                                 
141 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 161. 
142 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 162. 
143 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 162. 
144 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 162. 
145 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 163. 
146 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 163.  
147 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 163. 
148 VASSILAKI 1990, pp. 406–407.  
149 VASSILAKI 1990, p. 407. 
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najverjetneje z ikonami, ki so jih naročali v velikem številu, trgovali na odprtem trgu. Če je nastanek 
tovrstnega slikarstva omogočila Kreta, pa so bile Benetke tiste, ki so tem ikonam omogočile 
mednarodni sloves. Kretske ikone, ki so nastale v zgodnejših obdobjih beneške nadvlade, ostajajo 
znotraj meja Krete, Benetke v 15. in 16. stoletju pa s svojim političnim vplivom in dobro organizirano 
trgovino »novemu slikarstvu« omogočijo ugled in sloves iskane ter zaželene umetniške zvrsti.150 
Tako ikone kretsko-beneške šole v velikem številu najdemo ne samo na Kreti in v Grčiji, ampak tudi 
v Dalmaciji, Bosni, Srbiji ter širom Italije in celo zunaj Evrope.151  
Posledica številnih naročil je nihanje v kvaliteti samih ikon. Vassilaki navaja primer Angelosa 
Akontantosa, ki je imel ogromno delavnico, saj to dokazuje veliko ohranjenih ikon z njegovim 
podpisom; vendar pa vsi ti izdelki niso enake kvalitete.152 Staničić navaja primer iz Cattapanovih 
dokumentov, ko so leta 1499 beneški trgovci naročili okoli 700 ikon Matere božje različnih dimenzij, 
od tega jih je bilo 500 naročenih v slogu alla latina in 200 v slogu alla greca. Pri tako velikem številu 
naročenih ikon zagotovo ni šlo za lastne potrebe naročnika.153 Benetke so našle varne in sigurne 
trgovske poti in so s takšnimi deli oskrbovale samostane Atos in Patmos, pravoslavne centre ter 
beneško in drugo zahodno klientelo vse tja do Flandrije.154  
4. 3. Značilnosti ikon kretsko-beneškega slikarstva  
Ohranjeni dokumenti o ikonskem slikarstvu in same ikone pričajo, da so že v 15. stoletju kretski 
slikarji oblikovali paleto italijanskih in bizantinskih tem, ki se je razlikovala tako slogovno kot tudi 
tržno. Model ikone, imenovan alla latina, se je najverjetneje razlikoval od običajnega bizantinskega 
modela alla greca, pri katerem je prevladoval tip Matere božje, ki je bila v obliki nebeške kraljice 
postavljena togo in frontalno, pred seboj pa je v naročju držala Kristusa. Staničić meni, da so prav 
ikone alla latina najverjetneje tiste, ki so se razvile na Kreti. Te so združevale tradicionalno 
bizantinsko obliko in elemente, ki izhajajo iz beneškega Trecenta: gibanje malega Kristusa, ki stiska 
ali se oprijema materinega plašča in njene roke, nove dodane elemente, kot so npr. cvetovi, plodovi 
in ptice, razkošne draperije ter bogato okrašene, puncirane in gravirane avreole.155 
Med vsemi skupinami ikon so kretsko-beneške ikone prepoznavne po pestrosti slogovnih elementov. 
V svojem bistvu kretski slikarji ostajajo bizantinski umetniki, kljub gotskim, renesančnim ali 
baročnim elementom, novim temam in tipom, ki nadgrajujejo stare stroge bizantinske sheme. Z novo 
občutljivostjo blažijo hieratičnost in vzvišenost tradicionalnih ikon. Na teh ikonah Mati božja ostaja 
                                                 
150 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 160. 
151 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 160; HELDMAN 2005, pp. 125–148. 
152 Razlog za nastanek tako velikega števila kretsko-beneških ikon je tako po mnenju Staničić, kot tudi Vassilakija, 
ekonomski. Kreta se pod beneško oblastjo kot Regno di Candia razvija in osvoji beneški način življenja, običajev, mode 
itd. Okoli leta 1500 ima Kandija okoli 15.000 prebivalcev in po Cattapanovih dokumentih več kot 100 slikarjev, kasneje 
v 16. stoletju pa že več kot 150. DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 162; VASSILAKI 1990, pp. 406 ;415. 
153 DEMORI STANIČIĆ 2017, pp. 162–163. 
154 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 163; VASSILAKI 1990, pp. 406–407. 
155 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 163. 
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glavni motiv, vendar je ta motiv zavit v dobro prikrojen gotski, renesančni in baročni ovoj. Novi 
ikonografski tipi na kretsko-beneških ikonah se vežejo predvsem na teme Madre della 
Consolazione156 in Madre della Passione.157 Kasneje v kretsko-beneško slikarstvo ikon vstopijo tudi 
teme beneškega quattrocenta, najprej Pietà, zatem tudi Imago Pietatis. Slikarji 15. stoletja ikone 
razvažajo s pomočjo dobrih trgovskih zvez, slikarji 16. stoletja pa sami odhajajo na Apeninski polotok 
in v Dalmacijo, kjer si po dokumentih sodeč ustvarijo delavnico. Takšen primer sta Angelo in Donato 
Bizamano, ki s Krete odideta v italijanski Otranto, njuna delavnica je zabeležena tudi v italijanskem 
mestu Barletta, kot umetnika pa sta izpričana tudi v Dubrovniku.158  
Slikarske značilnosti kretsko-beneškega slikarstva so predvsem omehčana ikonska shema, z 
najpogostejšim motivom Marije z otrokom in mehkeje obdelanim volumnom, obrazi so senčeni s 
sivo-olivno barvo, inkarnat pa je modeliran z roza barvo, medtem ko se pri tradicionalnih bizantinskih 
ikonah za modeliranje dodaja bela barva. 159 Razlika je tudi v draperijah, ki namesto preprostih 
bizantinskih tkanin postanejo pod vplivom Trecenta razkošno vezene z dodanimi detajli in zlatimi 
dekorativnimi elementi ter pogosto z zaponko, ki krasi Marijin maforion, grška kapa pod Marijino 
tuniko pa se spremeni v tenko belo tančico. Kristusova obleka je naslikana brez rokavov, kar razkrije 
njegove male zalite rokice, ki s tem detajlom poudarjajo simboliko dvojne Kristusove narave.160 
Značilnost kretsko-beneških ikon je tudi večja proporcionalnost udov. Predvsem je to dobro vidno na 
Marijinih dlaneh, zlasti prstih, ki so na teh ikonah sorazmerni z njenim telesom.  
Primerjava značilnosti kretsko-beneškega slikarstva, ki sem jih navedla v poglavju, z ikono iz 
Narodne galerije razkriva, da je ljubljansko ikono mogoče povezati s kretsko beneškimi slikarji. 
Motiv Matere božje z detetom na zlatem ozadju, puncirano okrasje, mehkejša obdelava volumna, 
proporcionalnejši udi, Marijina bela tančica pod plaščem, psevdokoptska dekoracija ob robovih 
plašča, topli rdeči barvni odtenki, Kristusove gole ter zalite roke in noge so elementi ikone, ki jih je 
mogoče povezati s slikarji kretsko-beneške šole. Toda če ikono natančno pogledamo, vidimo, da 
umanjkajo drobni detajli, ki so bili značilni za generacijo mojstrov na Kreti. Marijina obleka je 
poenostavljena, brez sponke, ki drži Marijin plašč, otrok v materinem naročju sedi že precej 
samostojneje kot na ikonah kretsko-beneških slikarjev, ki so ustvarjali še na Kreti. Če za primerjavo 
vzamemo ikono Madre della Consolazione znanega kretsko-beneškega slikarja Nikolaosa Tzafurisa 
(slika 12), ki je deloval na Kreti, vidimo, da na njegovih delih Marija dete podpira še z obema rokama, 
                                                 
156 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 164. 
157 Popularnost in moda tipa Matere božje kretsko-beneške šole nikoli kasneje ni bila tako prisotna kot v času 15. do 
konca 16. stoletja. Točen vzrok priljubljenosti tega motiva ni znan, obstajajo pa določeni indici. Morda je vzrok tičal v 
ogroženosti bizantinskega cesarstva, ki so ga v tem času napadli Osmani, Benečani pa so z dobro trgovsko sposobnostjo 
na ta način izkazovali komemorialno-krščansko solidarnost s propadajočim bizantinskim cesarstvom ali pa triumfalizem 
nad pravoslavjem. DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 164. 
158 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 164. 
159 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 313. 
160 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 105. 
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Marija na ikoni iz Narodne galerije pa dete podpira le z eno roko.161 Prav tako si dete samo podpira 
materino dojko. Na poznejšo datacijo, kot je opozorila tudi že Muratova, namiguje tudi kompleksnejši 
oziroma mešani prizor ikone, ki prikazuje Marijo, ki doji dete, obenem pa otroku ponuja svet. Vse 
skupaj pa zaokroži prizor Križanja v trikotnem zatrepu okvirja. Iz tega je razvidno, da prizor na ikoni 
iz Narodne galerije odstopa od osnovne matrice, ki je bila priljubljena med prvo generacijo kretskih 
mojstrov, t. i. Madre della Consolazione in Madre della Passione, kar bi lahko pomenilo, da je ikona 
zaradi mnogih »zahodnih« dodatkov lahko nastala pozneje, ko so kretsko-beneški mojstri zaradi 
nestabilnih razmer na Kreti migrirali po Jadranski obali.  
5. Ikonografske teme ljubljanske ikone iz Narodne galerije 
5. 1.  Galaktotrophousa (začetki in razvoj ikonografskega motiva) 
Ikono iz Narodne galerije v Ljubljani sestavlja več ikonografskih motivov. Osrednji prizor je Mati 
božja, ki na svoji srčni strani doji malega Kristusa. Gre za tip Marije z detetom, na Vzhodu imenovan 
Galaktotrophousa, na Zahodu pa Virgo lactans, ki v svojem bistvu poudarja koncept Kristusovega 
učlovečenja (inkarnacije), simbolno pa Marijino mleko povezuje s Kristusovo krvjo, v smislu 
žrtvovanja (evharistije) in odrešenja.162 Gre za pogost in priljubljen motiv med italijanskimi slikarji 
14. stoletja, ki je bil poznan tako v vzhodni kot zahodni umetnosti.163  
Prva znana upodobitev motiva se v zahodni umetnosti pojavi v 2. stoletju kot vizija preroka Izaije v 
Priscillinih katakombah v Rimu,164  v vzhodni umetnosti pa se prizor prvič pojavi v koptskem 
slikarstvu 7. stoletja.165 Najstarejša primera te vrste, ki sta se ohranila do danes, sta dve stenski 
poslikavi, najdeni v samostanu sv. Jeremije v Saqqari iz 6. stoletja. Tako v vzhodnem kot v zahodnem 
primeru je na prizorih upodobljena ženska z otrokom v naročju, ki iz njene dojke sesa mleko. Te prve 
reprezentacije motiva so nastale, ko se je krščanska dogma šele oblikovala in se je ikonografija 
prizorov še vzpostavljala. Izvor motiva Virgo lactans je po Lazarevu treba iskati v vsakdanjem 
življenju, ki je umetnikom dajal nešteto možnosti za opazovanje podobnih prizorov. Drugi možen 
način izvora motiva pa je egipčanska umetnost, kjer je bilo čaščenje Isis kot eno najljubših mitoloških 
                                                 
161 Podrobnejšo primerjavo med motivom Madre della Consolazione in motivom na ikoni iz Narodne galerije naredim v 
podpoglavju 5. 2. 
162 WILIAMSON 1998, pp. 109–111. 
163 Kot piše Victor Lazarev, so Benigni, Kondakov, Zuntz in Schweinfurth sprejeli Kondakovo teorijo, ki je zanikala obstoj 
Galaktotrophouse v bizantinski umetnosti in je njen izvor pripisala italo-kretskim in ruskim slikarskim vplivom. Avtorji 
Likhachev, Wulff, Millet in Grabar so zavrnili to teorijo in navedli podatke, ki dokazujejo, da so bile ikone z motivom 
Doječe matere poznane in spoštovane že v Bizancu. Victor Lazarev v članku ponudi sistematičen pregled obstoječih 
primerov iz različnih provinc, ter podatke o tem, kje in kdaj je bil ta tip pogost. S tem je želel pokazati na splošno 
razpoznavnost tega motiva v Bizancu. LAZAREV 1938, pp. 27–28; SHORR 1954, p. 58. 
164 MEIS 1936, p. 454. 
165 Edino pisno izročilo, ki naj bi se eksplicitno nanašalo na Marijino dojenje, je psalm iz Janezovega Protoevangelija (19, 
1–2). V tem evangeliju je poudarjeno, da naj bi bil Egipt dežela Kristusovega otroštva, zato je bil Protoevangelij na tem 
območju priljubljen. Najstarejša verzija Janezovega apokrifnega evangelija je bila leta 1952 najdena prav v Egiptu in je 
datirana v 3. stoletje. SHORR 1954, p. 58; SCHAEFER 2004, p. 2. 
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boginj, zelo priljubljeno, saj je šlo za starodavno in močno zakoreninjeno tradicijo. To pričajo 
ohranjeni kipci, ki prikazujejo hieratski tip Isis, ki v pokončnem naročju drži golega in malega Horusa 
(slika 13). 166  Pokončna drža boginje in ležečega otroka spominja na prizor iz prej omenjenih 
Priscillinih katakomb. Tip Virgo lactans je po Lazarevu v Bizanc prišel iz Egipta. V Bizancu naj bi ta 
motiv sicer že poznali, vendar ne kot uveljavljeno ikonsko shemo, temveč kot preprost žanrski motiv. 
Egipčanski motiv je na bizantinske upodobitve vplival s svojo hieratično noto, resnobnostjo in askezo, 
ki so jo prevzeli bizantinski umetniki in predrugačili žanrski značaj motiva. To je bilo izrazito pri 
podrobnostih, ko so na primer bizantinski umetniki pri upodobitvi Marije želeli kar se da zmanjšati 
njeno golo dojko. V bizantinski preobrazbi motiv čutnosti, ki je izražen v Priscillnih katakombah, 
izgine. Motiv doječe matere se po Lazarevu v Bizancu ni prijel prav zaradi narave tega motiva, saj je 
pravoslavni svet pri upodabljanju svetih oseb zagovarjal večji konservativizem. Bizanc je sicer poznal 
ta motiv, vendar ga nikoli niso sprejel kot splošen tip. Prizor je bil veliko bolj priljubljen v grških 
provincah kot v samem Carigradu.167 Motiv je prisoten na območjih, ki niso bila kaldejska (Sinaj in 
Sirija).  
V 12. stoletju naj bi z namenom spreobračanja prebivalstva in spodbujanja izmenjave verskih podob 
na območja Sinaja in Sirije potovali frančiškanski in dominikanski menihi. To naj bi bil eden od 
možnih načinov, kako je podoba Galaktotrophouse dosegla osrednjo Italijo, kjer je ta motiv doživel 
izjemno oživitev in popularizacijo zlasti med 14. in 16. stoletjem, 168 saj so imeli na tem območju 
močan vpliv mali redovi. Prizor pa naj bi v 13. stoletju s seboj prinesli tudi izseljenci iz vzhodnih 
provinc. 169  
Realistične težnje v zahodnoevropski umetnosti so postopoma pripeljale do humanizacije motiva 
Galaktotrophouse. Priljubljenost motiva je narasla oziroma ponovno oživela s povečano pastoralno 
dejavnostjo meniških redov in bratovščin.170 Progresivno humanizacijo božanstva lahko opazimo v 
literaturi 12. in 13. stoletja, zlasti v pridigah Bernarda iz Clairvauxa in cistercijanskih menihov, kjer 
je Marija izpostavljena kot ganljiva in izstopajoča epiteta. 171  Lazarev omenja zapis neznanega 
frančiškanskega meniha iz 13. stoletja, ki v Méditations sur la vie de Jesus Christ opisuje Marijo, 
kako z nežnim pogledom gleda na Kristusa in mu, da bi ga pomirila, ponuja svoje prsi, saj božanski 
Kristus joka tako kot drugi otroci, da bi s tem izrazil bedo človeške narave. Takšna prizadevanja v 
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smeri večje humanizacije Božje matere so ustvarila podlago za oživitev žanrske podobe Doječe 
Madone, ki postane izrazita zlasti pri slikarjih Trecenta. Sprva se motiv Virgo lactans v 13. stoletju 
pojavi na Siciliji in v Benetkah, na območjih, kjer sta bila bizantinska umetnost in kultura že poznani, 
kar je po Lazarevu dokaz, da se je motiv razvil na Vzhodu. Od 13. stoletja dalje postane prizor eden 
najbolj priljubljenih pri italijanskih slikarjih, kot so Ambrogio Lorenzetti, Giusto di Padova, Barnaba 
da Modena, Giovanni in Andrea da Bologna in Paolo Veneziano.172 Sam motiv dobi novo žanrsko 
podobo in številne variacije,173 zlasti pri upodobitvi malega Kristusa. Ta je lahko upodobljen leže ali 
sede, ko se obrača h gledalcu ali k materi, pri tem lahko svobodno brca, z eno ali obema rokama stiska 
prsi svoje matere ipd. Prav tako pa so vidne spremembe pri mehčanju obraznih potez, ki pri Kristusu 
postajajo vse bolj otroške, Marijin obraz pa izžareva preprostejši in milejši izraz.174  
Ohranjenost številnih primerov vzdolž Jadranske obale priča o veliki priljubljenosti motiva Marije 
dojilje, 175  o čemer priča tudi ljubljanska ikona iz Narodne galerije, ki je v notranjost celine morala 
priti prav z obalnega območja. Ljubljanska ikona prikazuje variacijo motiva, ko mali otrok že 
pravzaprav sedi in si sam podpira Marijino dojko, dodan pa je motiv stegovanja po globusu in križanja 
v okvirju. Glede na otrokovo samostojnost, ki jo izraža njegova drža in stegovanje, bi lahko motiv 
uvrstili med poznejše variacije motiva, kjer se motiv Marije dojilje začne združevati še z drugimi 
ikonografskimi elementi in prizori. 
Poleg motiva Marije dojilje pa obravnavana ikona iz Narodne galerije vključuje še druge 
ikonografske prizore in simbolne momente, ki jih bom skušala predstaviti. Največ se je z ikonografijo 
ukvarjala Zuleika Murat, ki je ikono opisala z dvema ikonografskima motivoma, Galaktotrophouse 
in Hodegetrije.176 Motiv Hodegetrije je na ikoni manj očiten. Hodegetrija je motiv Matere božje 
(Theotokos), 177 ki v naročju drži malega Kristusa, z desnico pa kaže nanj.178 Na obravnavani ikoni 
Marija svoje desnice ne uperja v Kristusa, ampak mu z njo ponuja globus s križem, t. i. globus 
cruciger, ki predstavlja simbol zemeljske in nebeške oblasti,179 po katerem se steguje mali Kristus in 
se ga s konicami prstov desne roke že dotika. Združitev prizora Marije dojilje in podaje globusa je 
zanimiva in redka, saj po številnem materialu, ki sem ga pregledala, nisem uspela najti popolnoma 
enakega prizora.180  
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VASSILAKI 2008, p. 761. 
179 DEMORI STANIČIĆ 2017, p. 26. 
180 Obstajajo pa različice, kjer Marija v roki drži kroglo in v naročju drži Kristusa, ampak na tem prizoru se Kristus ne 
steguje po krogli. Ikonografski motiv, ko Marija sedi na prestolu s Kristusom v naročju z vladarskimi simboli, med 
katerimi je tudi globus cruciger, se imenuje Sedes Sapientiae.  
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5. 2. Simbolika Marijine predaje globus cruciger v roke Jezusu 
Pri obravnavi prizora ikone iz Narodne galerije ne moremo mimo načina Marijine predaje globusa 
Kristusu in postavitve njene dlani, ki spominja na Evino dlan, ki v rokah drži sad in ga ponuja Adamu. 
Marija  kroglo drži s tremi prsti, pri tem pa gledalcu odpira oziroma kaže notranjo stran svoje dlani 
(pri nekaterih drugih prizorih Marija kaže hrbtno stran dlani). Na tem mestu lahko nastane smiselna 
ikonografska interpretacija, ki jo na neki način ponudila že Muratova. Po njenem mnenju je povezana 
s Križanjem na okvirju, saj naj bi Jezusovo stegovanje po zemeljski krogli napovedovalo odrešitev 
sveta s trpljenjem Kristusa na Križu.181  
Marijina drža krogle na način, ki spominja na Evino gesto, je v tem primeru pomenljiva. Lara 
Fernández Piqueras je v knjigi Icons at the Crossroad of Cultures (14th–17th Century), kjer se je 
posvetila kretsko-beneški ikoni s podobno Kristusovo gesto (slika 14), le da se Kristus steguje po 
jabolku, in ne po zemeljski obli, zapisala, da naj bi zemeljska obla ne bila poznana v ortodoksni 
tradiciji. 182  Držanje krogle v rokah Marije ali Kristusa se pojavlja v zahodni umetnosti do 
tridentinskega koncila, krogla pa predstavlja simbol krščanske nadvlade. Jabolko na ikoni, ki ga 
obravnava Lara Fernández Piqueras, bi se lahko nanašalo na inkarnacijo Boga simbolno, v obliki 
sadeža, ki prihaja iz ledij Device. Jabolko je tudi aluzija na padec človeka in njegovo odrešitev, torej 
opozarja na sadež z drevesa spoznanja, ki ga je Eva izročila Adamu in s tem povzročila njun izgon iz 
rajskega vrta. Marija bi v tem smislu odigrala vlogo nove Eve, Jezus pa vlogo novega Adama, kar se 
navezuje na biblični stavek: »Kakor namreč v Adamu vsi umirajo, tako bodo v Kristusu vsi oživljeni« 
(1 Kor, 15; 22). Čeprav Sveto pismo izrecno ne identificira vrste sadja, ki ga Eva izroči Adamu, pa 
latinska beseda za zlo spominja na latinsko besedo za jabolko.183 Evin sad v teološkem smislu 
ponazarja greh in prav tako lahko to predstavlja tudi svet – globus, ki ga Marija podaja malemu 
Kristusu v odrešitev.  
Kot simbol »jabolka odrešitve«, kjer Marija predstavlja antitip Eve, je razložena tudi krogla v 
Marijinih rokah pri Zlati Madoni iz Essna (973–82). Gre za enega najstarejših samostoječih kipov, ki 
prikazujejo Marijo na prestolu s Kristusom v naročju. Zlata Madona, podobno kot Marija na ikoni iz 
Narodne galerije, v desni roki s tremi prsti drži kroglo, v levi pa pri ramenih pridržuje Kristusa.184 Pri 
Madoni iz Essna se pojavlja več mogočih interpretacij v zvezi s kroglo v njenih rokah. Krogla bi 
lahko simbolizirala globus cruciger, vendar križ z globusom ni bil ustaljen motiv na področju Svetega 
rimskega cesarstva do kronanja Konrada II. leta 1024, Madona iz Essna pa je nastala pred tem. Kot 
druga možnost se v literaturi omenja simbolni pomen »jabolka odrešitve«. Marija na tem mestu 
simbolizira odrešitev, ki jo je prinesla na svet z inkarnacijo Kristusa, torej antitip Eve, krogla pa bi 
                                                 
181 MURAT 2011, p. 94. 
182 FERNÁNDEZ PIQUERAS 2018, p. 10. 
183 FERNÁNDEZ PIQUERAS 2018, p. 10. 
184 WOLFGANG BRAUNFELS 1974, p. 182. 
39 
 
lahko pomenila tudi simbolno oblast Kristusa, t. j. krščanstva nad svetom. Takšen pomen je mogoče 
najti že v karolinških in otomanskih iluminiranih rokopisih.185  
Tudi pri drugih ikonah je vidna pogosta zamenjava simbolnega pomena globusa/sveta in jabolka, ki 
sta v umetnosti pogosto sinonima za greh. Pri Mariji z detetom iz Dubrovnika, poznani tudi kot 
»Gospa od Porata«, Marija Jezusu ponuja sadež (Marija sad drži na drugačen način kot na ikoni iz 
Narodne galerije, saj gledalcu razkriva hrbtno stran dlani). Na dodanem srebrnem pokrovu pa je sadež 
zamenjan s kroglo.186  
Sicer je motiv krogle ali globus cruciger pogost na kretsko-beneških ikonah od 16. stoletja dalje. 
Pojavlja se v okviru ikonografske različice Madre della Consolazione, ki je, po Staničić, mlajša 
varianta motiva Hodegetrie, obenem pa eden najpogostejših in najpriljubljenejših motivov kretsko-
beneškega slikarstva. Prvotno je imel Kristus v rokah zvitek, ki ga v mlajši varianti Madre della 
Consolazione zamenja globus. 
 Če naredim primerjavo med motivom Madre della Consolazione in motivom ikone iz Narodne 
galerije, lahko ugotovimo, da so opazne nekatere podobnosti. Pri motivu Madre della Consolazione, 
kot piše Staničić, gre za simbiotičen prikaz gotske Matere božje in tradicionalnega bizantinskega 
prikaza Hodegetrie.187 Motiv Madre della Consolazione prikaže združitev bizantinske tradicije in 
trecentističnega slikarstva, saj v strogo idejno shemo ikone vnese niz novih, Vzhodu nepoznanih 
elementov. 188  Rezultat je mehkejša različica tradicionalnega ikonskega prikaza Matere božje s 
Kristusom. Pri motivu Madre della Consolazione Marija z obema rokama v naročju na levi ali desni 
strani drži malega Kristusa. Glavo sklanja h Kristusu in z blagim, nežnim pogledom zre v gledalca. 
Oblečena je v rdeč maforion, ki je na prsih pripet z zlato sponko in obrobljen z zlatim trakom, na 
katerem je pogosto upodobljena psevdokoptska dekoracija. Namesto tradicionalne grške kape je pod 
njenim ogrinjalom rahlo nagubana bela tančica. Marijin obraz izraža blag in nežen pogled, glavo pa 
sklanja h Kristusu. Jezus sedi na Marijini obleki, desno roko dviguje v blagoslov, v levi roki pa drži 
na zgodnejših upodobitvah zvitek, ki je pogost element ortodoksnih ikon. Kasneje zvitek zamenja 
krogla s križem, ki predstavlja simbol zemeljske in nebeške oblasti (globus cruciger)189 in je element, 
poznan zahodnemu krščanstvu, 190  ali pa (zaprta) knjiga. 191  Podobnosti med ikonografskima 
motivoma Madre della Consolazione in ikono v Narodni galeriji so uporaba toplih rdečih in zelenih 
tonov, Marijina sklonjenost glave h Kristusu, njen rdeč maforion, ki ima na robovih pas zlate 
dekoracije s psevdokoptsko pisavo, pod njim pa je bela tančica, senčenje Marijinega obraza v blago 
                                                 
185 ROSENAU 1943, pp. 228–231; WERNER 1972, pp. 1–23. 
186 DEMORI STANIČIĆ 2107, pp. 289–291. 
187 DEMORI STANIČIĆ 2107, pp. 238; 26. 
188 DEMORI STANIČIĆ 2107, p. 27. 
189 DEMORI STANIČIĆ 2107, p. 26. 
190 DEMORI STANIČIĆ 2107, p. 26. 
191 FERNÁNDEZ PIQUERAS 2018, pp.10–12. 
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sivo-zelenih tonih ter njen blag in nežen pogled. Razlike so v Marijini drži Kristusa, saj ga Marija ne 
drži z obema rokama, Marijinem plašču, ki ni spet z zlato zaponko, in globusu, ki ga ne drži Kristus, 
ampak Marija. Glavna vsebinska razlika pa je pri Kristusu, ki ga Marija na ikoni iz Narodne galerije 
doji. 
Podoben motiv Marijinega »podajanja« sadeža ali rože Kristusu se pojavlja na drugih srednjeveških 
ikonah, ki jih je v svojem obsežnem delu iz leta 2017 obdelovala Zoradia Demori Staničić. Marija na 
tem mestu v rokah namesto krogle Kristusu podaja rožo s tremi cvetovi. Takšen motiv opisuje tudi 
Dorothy C. Shorr v svojem delu z naslovom The Christ Child in devotional images in Italy during 
the XIV century. Osnovni tip prizora prikazuje Kristusa, ki sedi na Marijinem kolenu, telo in glavo 
rahlo obrača navznoter, desno roko pa steguje po roži, ki jo Marija drži v svoji desni roki. Zgodnejše 
upodobitve tega prizora prikazujejo Kristusa, ki dviguje pogled k Mariji in svojo desno roko steguje 
po roži, ki jo Marija drži s tremi prsti (med palcem in drugima dvema prstoma).192 Simbolno naj bi 
roža (vrtnica ali lilija) Marijo povezovala oziroma identificirala kot Salomonovo soprogo, kot aluzija 
na Visoko pesem (II, I):  »Šarónska narcisa sem, dolinska lilija«.193 Gre za ikonografski tip, ki ga 
Staničić glede na pogostost pojavljanja med jadranskimi ikonami uvršča v skupino gotskih tipov 
Dojilje s cvetom. Avtorica je mnenja, da ta ikonografski tip izhaja iz ikone Trsatske Matere božje.194 
Enako motiviko Marije z detetom, ki Kristusu podaja sadež, pa je mogoče zapaziti tudi v tabelnem 
slikarstvu severne Italije, zlasti na področju Benetk (Giovanni Bellini, Carlo Crivelli in 
Bramantino).195 Motiv pa je še posebej značilen za beneškega slikarja Paola Veneziana. Ta pri t. i. 
motivu Kronane Madone pogosto dodaja simbolične detajle, včasih Devica Kristusu podaja rožo ali 
nekakšen sadež, kot npr. na poliptihu iz Louvra (slika 10). Osrednja tabla prikazuje Madono na 
prestolu s Kristusom. Marija Kristusa pridržuje s svojo levico, v desnici pa s tremi prsti drži sadež, 
po katerem se z desnico steguje mali Kristus. Tudi drugi detajli poliptiha (spiralni stebri okvirja in 
puncirana dekoracija protagonistov) spominjajo na ikono iz Narodne galerije. Na podobnost ikone s 
slikarstvom Paola Veneziana je opozoril že Federico Zeri.196 
Primerjava ljubljanske ikone z ikono Madone z detetom in jabolkom iz Galerije Morinsk, ki je 
datirana v prvo polovico 16. stoletja, razkrije precej sorodnosti. Ikona iz Galerije Morinsk naj bi 
nastala na italijanskem območju, natančneje v Benetkah. Kot piše Lara Frenández Piqueras, na to 
kaže jabolko, ki je zagotovo zahodni element in ga Vzhodno slikarstvo ni poznalo.197 Kot meni 
avtorica, gre pri ikoni iz Galerije Morinsk za precej unikaten motiv, kar pa drži tudi za ikono iz 
                                                 
192 SHORR 1954, p. 110. 
193 SHORR 1954, p. 110. 
194 Motiv se pojavi na ikonah v cerkvi sv. Duha v Šibeniku, v Spinazzoli v mestu Bari, Ravenni, muzeju Correr v Benetkah 
in v Springfeldu. DEMORI STANIČIĆ 2107, p. 285. 
195 FERNÁNDEZ PIQUERAS 2018, p. 13. 
196 ZERI 1983, pp. 21–22. 
197 FERNÁNDEZ PIQUERAS 2018, p. 13. 
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Narodne galerije, saj ikon z enakimi mešanimi prizori nisem uspela najti. Na podobnost med ikonama 
kažejo tudi samostojnost pri sedenju deteta (saj ga Marija podpira le z eno roko) stegovanje po sadežu 
oziroma v ljubljanskem primeru stegovanje po krogli. Vendarle pa moram poudariti, da je ikona iz 
Galerije Morinsk precej bolje ohranjena – kar pa gledalca pri primerjavi ne sme zavesti, saj je, kot 
sem že omenila pri opisu ikone, UV fotografija ljubljanske ikone razkrila kvalitetnejše delo, kot je to 
žal vidno danes. Podobnost med ikonama se prav tako kaže tudi v manjših dimenzijah: ljubljanska 
ikona meri 38,5 x 36,6 cm, ikona iz Galerije Morinsk pa 41,4 x 33,3 cm. Datacija ljubljanske ikone 
glede na motiv podajanja, ki se (po Scorr) pojavlja že ob koncu 14. stoletja, in sorodnost posameznih 
elementov ikone s slikarstvom Paola Veneziana nam razkriva, da je ikona lahko nastala v času vse od 
druge polovice 14. stoletja. Lokacija nastanka pa nas na podlagi teh primerjav ikone vodi v beneško 
okolje.  
5. 3. Združitev ikonografskega motiva Marije z detetom in Križanja 
Na ikoni iz Narodne galerije pa je zanimiv še en ikonografski moment, ki so ga v drugi polovici 14. 
stoletja in v 15. stoletju prav tako pogosto združevali severnoitalijanski slikarji. Kombinacijo  Marije 
z detetom in Križanja pogosto zasledimo pri tabelnem slikarstvu, predvsem oltarnih slikah in 
poliptihih severnih italijanskih slikarjev. Obstaja več možnosti postavitve prizora na tablo. Ena tabla 
je lahko razdeljena na dva dela, pri čemer je v spodnjem delu upodobljena Marija z detetom, v 
zgornjem delu pa je upodobljen prizor križanja, lahko pa sta prizora vključena v večtabelno skupino, 
pri čemer je tabla z Marijo z detetom spodaj, tabla s Križanjem pa v zgornjem delu. Gre za 
združevanje ikonografskih motivov, ki prikazujeta za krščanstvo ključna dogodka Kristusovega 
življenja – božje učlovečenje in odrešenje.198 Združitev motiva Marije z detetom in Križanja, ki je 
severnoitalijanska značilnost, nam še dodatno namiguje na nastanek ali morda samo združitev 
ikonske plošče in okvirja na italijanskih tleh, natančneje v Benetkah, vendar tega za zdaj, zaradi 
odsotnosti poznavanja provenience ikone in neopravljenih kemičnih analiz in primerjav, ni mogoče 
trditi z gotovostjo. 
6. Provenienca 
Na slovenskem območju so bili umetniški in drugi vredni predmeti, tako premični kot nepremični, 
po letu 1945 zaradi menjave družbenega sistema priča velikemu pretresu.199 Sprememba političnega 
sistema je močno vplivala na spremenjen odnos do kulturne dediščine, v okviru tega pa zlasti do 
zasebne lastnine tistih, ki jim povojna politika ni bila najbolj naklonjena. Spremenjene razmere so 
                                                 
198 Podatek, da so ta dva motiva pogosto združevali trecentistični slikarji, prav tako namiguje na združitev plošče ikone 
in okvirja iz Narodne galerije v Benetkah. Npr. slika Lorenzo Veneziano, Ponižna Madona (doječa) in Križanje, ok. 1350, 
Courtauld Gallery, London (slika 15); Giovanni Antonio Pesaro (1415–1477), Madona z otrokom, Križanjem in sv. Lucijo 
ter Katarino iz Aleksandrije (slika 16); Cristoforo di Bindoccio, Kronana Madona s Kristusom in štirimi svetniki, zgoraj 
Križanje, 1380-1395 (slika 17). ipd. 
199 LAZARINI 2012, pp. 731–732. 
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vplivale tako na usodo nepremične kot premične dediščine oziroma notranjo opremo stanovanjskih 
objektov, gradov in dvorcev.200 Odnos lokalnih oblasti do nepremičnih objektov je bil po vojni precej 
negativen, saj jih je politična propaganda predstavljala kot ostanke starega izkoriščevalskega sistema 
in jih povezovala s tujimi posestniki ter ožigosala s fašizmom in nacizmom.201 Pozitivnejši odnos do 
kulturne dediščine se je v tistem času gojil predvsem v umetnostnozgodovinskih krogih. Nekateri 
posamezniki so veliko prispevali k ohranitvi in revitalizaciji kulturnih dobrin, med njimi je bil eden 
izmed najbolj predanih France Stelè, ki je med letoma 1944–1945 začasno vodil Spomeniški urad za 
Slovenijo.202 Kljub zavzetemu prizadevanju Steleta in nekaterih drugih umetnostnih zgodovinarjev 
za obnovo poškodovane nepremične kulturne dediščine je bila njihova požrtvovalnost pogosto 
ovirana ali celo onemogočena s strani vladajoče politike.203  
Premično in nepremično dediščino je v 20. stoletju doletela različna usoda. Kot kažejo novejše 
raziskave Renate Komić Marn in Tine Košak, ki preučujeta plemiške zbirke med vojnama, so bili 
nekateri plemiči že pred vojno, zaradi vedno slabšega finančnega položaja po propadu Avstro-Ogrske 
monarhije in nastanku nove Kraljevine SHS, prisiljeni razprodati svoje zbirke.204 Veliko stvari je 
skupaj z grajskimi stavbami pogorelo ali bilo uničeno že med vojno, ostanke pa so si razdelili 
domačini.205 V nekaterih primerih so lastniki svojo lastnino že pred vojno iz tujine umaknili v 
Slovenijo, ta lastnina pa jim je bila po vojni zaplenjena.206 Obstajala pa je tudi možnost razlastitve 
premoženja tistih, ki so med vojno sodelovali z okupatorjem ali bili nasprotniki takratne oblasti; v 
nekaterih primerih pa je šlo le za predstavnike premožnejšega sloja.207 
                                                 
200 LAZARINI 2012, p. 732. 
201 LAZARINI 2012, p. 732. 
202 LAZARINI 2012, p. 733. 
203 Lazarini zapiše, da lahko v prvem letniku Varstva spomenikov preberemo sledeči uredniški pripis: “Opozoriti pa 
moramo na malomarnost nekaterih KLO-jev, ki so kljub prepovedi in zaščiti fragmentov (renesančne balustre in stebrišče, 
marmornate kose itd.), dopuščali svojevoljno rušenje gradov in s tem uničili marsikateri za znanost pomemben kos” (Ivan 
Komelj, “Ob raziskovanju dolenjskih gradov”, Varstvo spomenikov (1948), p. 21 (dodatek uredništva) (dalje; Komelj, 
“Ob raziskovanju)) v LAZARINI 2012, p. 735; Pri obnovi poškodovanih gradov in dvorcev je pogosto prihajalo do 
odvoza materiala, tudi s soglasjem Krajevnih ljudskih odborov, ki so nemalokrat celo odobrili nadaljnja uničevanja in 
morda celo prodajali gradbeni material iz stavb. Ne precej boljša usoda pa je doletela gradove in dvorce, ki med vojno 
niso bili uničeni ali poškodovani. Ti so bili nacionalizirali, pogosto izropani ali pa so pridobili novo namembnost. 
Velikokrat so postali bivališča za socialno šibkejše, domovi za ostarele, poboljševalnice ipd. LAZARINI 2012, p. 737. 
204 KOMIĆ MARN 2019, pp. 83–108; KOŠAK 2012, pp. 583–598; KAČ 2020, https://www.rtvslo.si/1920/kako-se-je-
odrinjeno-plemstvo-resevalo-z-razprodajami-umetnin/513336, zadnji dostop: 3. 6. 2020. 
205 LAZARINI 2012, p. 738. 
206 Kot takšen primer Lazarini navaja grofe Attems, ki so leta 1938 ob priključitvi Avstrije nacistični Nemčiji slike iz svoje 
palače v Gradcu prenesli v dvorec Slovenska Bistrica, kjer jih je po vojni oblast zaplenila. LAZARINI 2012, p.  739. 
Lazarini citira Igor WEIGL, Matija Persky. Arhitektura in družba sredi 18. stoletja, magistrsko delo, Univerza v Ljubljani, 
Filozofska fakulteta, Ljubljana 2000, p. 65 (op. 207, 208). 68. Precej pomanjkljivo je stanje znanstvenih prispevkov, ki 
bi obravnavali usodo zaplenjenih premičnin. Kot piše Lazarini, razen uvoda Ksenije Rozman v katalogu Narodne galerije, 
v katerem so predstavljeni glavni dogodki v prvih povojnih letih in z njimi povezani pravni akti, je prve raziskave do 
sedaj doživelo le knjižno gradivo. LAZARINI 2012, p. 739; ZERI – ROZMAN 1997, pp. 22–23. 
207  Tone FRELIH, Reverz, Dr. Bojan Cvelfar o namenu vzpostavitve FZC-ja, dokumentarna oddaja RTV Slo, 12. 
december 2017, https://4d.rtvslo.si/arhiv/dokumentarni-filmi-in-oddaje-kulturno-umetniski-program/174507828, zadnji 
dostop: 4. 6. 2020. 
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Pred koncem vojne je bilo sprejetih nekaj pravnih aktov z namenom varovanja premične kulturne 
dediščine v nestabilnih časih: Odlok o ustanovitvi “Komisije za ugotavljanje škode, povzročene po 
okupatorjih na kulturnozgodovinskih spomenikih in prirodnih znamenitostih Jugoslavije ter za njih 
vrnitev  v domovino” pri poverejništvu prosvete pri Nacionalnem komitetu osvoboditve 
Jugoslavije,208 Odlok o zaščiti in čuvanju kulturnih spomenikov in starin209 ter najpomembnejši za 
slovensko ozemlje Odlok Predsedstva SNOS-a o zaščiti knjižnic, arhivov in kulturnih spomenikov, 
sprejet 27. januarja 1945, ki je predstavljal prvi slovenski spomeniški zakon.210 Tik po koncu vojne, 
leta 1945, pa sta bila na zvezni ravni sprejeta še dva akta, ki sta bila poleg krovnega zveznega 
spomeniškega zakona211 temeljnega pomena za usodo premične dediščine iz grajskih stavb: Zakon o 
zbiranju, čuvanju in razdeljevanju knjig in drugih kulturno znanstvenih in umetniških predmetov, ki 
so postali državna last po odloku Antifašističnega sveta narodne osvobodilne Jugoslavije z dne 21. 
novembra 1944212 in Pravilnik o prenosu poslov državne uprave narodnega imetja iz pristojnosti 
industrijskega ministrstva v pristojnost prosvetnega ministrstva Demokratske federativne 
Jugoslavije.213 Na podlagi omenjenih aktov je bil s posebno uredbo 8. septembra leta 1945 pri 
Ministrstvu za prosveto Slovenije ustanovljen Federalni zbirni center (FZC).214 Namen tega centra je 
bil zbiranje vseh zaplenjenih predmetov, njihova inventarizacija in razdeljevanje različnim ustanovam 
in posameznikom.215 Zbiranje premičnin iz slovenskih grajskih stavb je potekalo od maja leta 1945, 
ko se je končala vojna, pa do septembra istega leta, ko je bil ustanovljen FZC. V tem času ni bilo 
posebnega nadzora nad stanjem na področju opreme plemiških in grajskih stavb. Tako se je pogosto 
dogajalo, da so že takrat izginjala umetniška dela in kosi pohištva.216 Federalni zbirni center je bil 
torej ustanovljen z namenom večjega nadzora in transparentnosti nad premično dediščino iz 
                                                 
208 Odlok je bil sprejet 19. 12. 1944: objavljen v Uradnem listu Demokratične federativne Jugoslavije, 3, n. 40. Lazarini  
piše, da je komisija za ugotavljanje škode na kulturnozgodovinskih spomenikih na ozemlju Slovenije pričela delovati 
maja 1945 in je poleg evidence uničenih in poškodovanih objektov pripravljala popise starin in umetnin po grajskih 
stavbah in drugih večjih posestvih, s tem pa je bila pripravljena osnova za delovanje Federalnega zbirnega centra. To 
komisijo so sestavljali vodja Čoro Škodlar, njegova žena Nina Škodlar, ki je bila oskrbnica skladišč, Božo Vodušek, 
Valens Vodušek, Bogo Pregelj, Modest Golia, dr. Pavle Blaznik In France Planina. LAZARINI 2012, p. 739; PLANINA 
1991, p. 21.  
209 Uradni list Demokratične federativne Jugoslavije, 10, n. 124; cf. LAZARINI 2012, p. 739. 
210 Prva objava odloka: “Odlok Predsedstva SNOS-a o zaščiti knjižnic, arhivov in kulturnih spomenikov”, Slovenski 
poročevalec, n. 3, p. 7. Ponatisnjen v Komelj, “Leto 1945”, p. 37; cf. LAZARINI 2012, pp. 739–740. 
211 “Zakon o zaščiti kulturnih spomenikov in prirodnih znamenitosti Demokratske federativne Jugoslavije”, Uradni list 
Demokratične federativne Jugoslavije, 54, n. 498. cf. LAZARINI 2012, p.740. 
212 Uradni list Demokratične federativne Jugoslavije, 36, n. 324; cf. LAZARINI 2012, p. 740. 
213 Uradni list Demokratične federativne Jugoslavije, 54, n. 501; cf. LAZARINI 2012, p. 740. 
214 “Uredba Ministrstva za prosveto o ustanovitvi zbiralnih centrov za kulturno-zgodovinske predmete”. Uradni list 
Slovenskega narodnoosvobodilnega sveta in Narodne vlade Slovenije 33, n. 232; cf. LAZARINI 2012, p. 740. 
215 Prim. Uradni list Demokratične federativne Jugoslavije, 36, n. 324. Lazarini piše, da je na podlagi omenjenega zakona 
zbiranje teh predmetov potekalo po republikah, in ne centralno na zvezni ravni; v LAZARINI 2012, p. 740.  
216 Lazarini navaja primer iz dvorca Slovenska Bistrica. Tam si je opremo iz tega objekta prisvojil tedanji minister za 
gozdarstvo, Tone Fajfar. Fajfar je FZC-ju poslal dopis brez datuma, kjer je poudaril, da lahko vrne prisvojene premične, 
če jih bo FZC zahteval. Vendar se kasneje France Planina spominja, da omenjeni minister predstavnikom Ministrstva za 
prosveto ni želel predati etnografske zbirke iz Egrovega posestva v Železnikih in je to zbirko v okrnjenem obsegu izročil 
šele čez leto dni. PLANINA 1991, p. 22. 
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zaplenjenih plemiških in meščanskih bivališč. Sedež zbirnega centra je bil v Ljubljani, pristojen pa je 
bil za celotno slovensko območje. Ker pa je bila pred tem Slovenija razdeljena na okrožja, so bili 
ustanovljeni tudi okrožni zbirni centri v Mariboru, Celju in Novem mestu, medtem ko je FZC 
opravljal naloge okrožnega zbirnega centra za ljubljansko okrožje in mesto Ljubljana.217 Material, ki 
se je kopičil po centrih, je bil raznolik, prav zato je bil tudi FZC razdeljen na razdelke: umetniško-
muzejski, knjižni, arhivski, muzikalni in splošni referat. 218  Na čelu FZC-ja je bil predsednik, 
imenovan s strani ministra za prosveto. Pri njegovem delu so mu pomagali referenti za umetnost, 
znanost in glasbo Oddelka za kulturo pri istem ministrstvu ter ravnatelj Zavoda za spomeniško 
varstvo. Zaradi velike količine dela in predmetov je bilo v ZFC-ju zaposlenih tudi več pomožnih 
delavcev.219 Takratni minister za prosveto, dr. Ferdo Kozak, je za predsednika FZC-ja imenoval 
umetnostnega zgodovinarja dr. Staneta Mikuža, ker pa je bil Mikuž v istem času tudi vodja Odseka 
za likovno umetnost in muzeje pri prosvetnem ministrstvu,220 je bila zaradi obsega dela njegova 
funkcija bolj kot ne le reprezentativne narave. Zatorej se je Ministrstvo odločilo, da bo uvedlo 
funkcijo poslovodečega tajnika, in na to mesto imenovalo slikarja in restavratorja Čora Škodlarja, ki 
je predhodno deloval kot vodja Komisije za ugotavljanje škode na kulturnozgodovinskih spomenikih 
in mu delo na terenu ni bilo neznanka.221  
V prvem letu obstoja FZC-ja je Škodlar center dejansko vodil brez pravega nadzora, kar je privedlo 
do precejšnjih nepravilnosti.222 Pri vodenju mu je pomagala njegova žena Nina Škodlar,223 ki je bila 
vodja centralnega skladišča FZC v ljubljanski Cukrarni.224 Delo FZC-ja je spremljalo nemalo težav, 
evidentiranje zbranih premičnin pa je potekalo zelo počasi ali pa sploh ni potekalo. Problemi so se 
pojavili zlasti pri popisovanju knjig, arhivskega gradiva, slik in pohištva.225 Leta 1946, med 17. in 24. 
oktobrom, je Ministrstvo za prosveto v želji po izboljšanju delovanja FZC izvedlo preiskavo 
                                                 
217 Člen 1 Uredbe ministrstva za prosveto o ustanovitvi zbiralnih centrov za kulturno-zgodovinske predmete, Uradni list 
Slovenskega narodnoosvobodilnega sveta in Narodne vlade Slovenije, 33, n. 232; cf. LAZARINI 2012, p. 741. 
218 Člen 2 Uredbe ministrstva za prosveto o ustanovitvi zbiralnih centrov za kulturno-zgodovinske predmete, Uradni list 
Slovenskega narodnoosvobodilnega sveta in Narodne vlade Slovenije, 33, n. 232; cf. LAZARINI 2012, p. 741. 
219 Člen 3 Uredbe ministrstva z prosveto o ustanoviti zbiralnih centrov za kulturno-zgodovinske predmete, Uradni list 
Slovenskega narodnoosvobodilnega sveta in Narodne vlade Slovenije, 33, n. 232; cf. LAZARINI 2012, p. 741. 
220 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC., brez datuma; cf. 
LAZARINI 2012, p.741. 
221 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC., brez datuma; cf. 
LAZARINI 2012, p. 741. 
222 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma; cf. 
LAZARINI 2012, pp. 741–742. 
223 Nina (pravo ime je Ivanka) Škodlar, roj. Volarič, učiteljica, po vojni članica Komisije za ugotavljanje škode na 
kulturnozgodovinskih spomenikih in nato uslužbenka FZC; cf. LAZARINI 2012, p. 742. 
224 Prim SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Zapisnik o delu komisije, sestavljene pri 
ministrstvu za znanost in kulturo v Ljubljani od dne 19. februarja do 22. februarja 1951, p. 18 (izjava Franceta Planine); 
cf. LAZARINI 2012, p. 742. 
225 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Pregled dela na Federalnem Zbirnem Centru 
Slovenije, brez datuma; cf. LAZARINI 2012, p. 742. 
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njegovega delovanja.226  Ugotovitev preiskave je bila, da je delo FZC-ja res obsežno in zahteva 
absolutno poštene ljudi,227 kar je vodilo do kadrovskih sprememb nekaterih oseb na vrhu. Predsednik 
je ostal Mikuž, zamenjali pa so tajnika, to je postal France Žena, ki je kot Mikužev namestnik 
novembra leta 1946 prevzel vodenje FZC.228  Kasneje se je namestniku pridružil še kipar Anton 
Sigulin.229 Po nastopu je bila želja novega namestnika Žena, da bi delo FZC-ja skušal organizirati in 
urediti na bolj transparenten način, vendar pri svojih ukrepih ni vedno naletel na odobravanje 
sodelavcev.230 Kmalu po prihodu Žena pa je Čoro Škodlar zaprosil za leto dni študijskega dopusta, 
po preteku pa se ni vrnil v FZC, ampak je deloval kot samostojni umetnik, njegove tajniške naloge 
pa je prevzel France Planina, ki pa je bil hkrati tudi blagajnik FZC.231 
FZC je kmalu po ustanovitvi poleg zbiranja in inventariziranja gradiva naletel na problem usode 
zaplenjenih umetnin.232 Namesto da bi se FZC celostno lotil problematike nastanitve zaplenjenih 
umetnin, je le krpal luknje z začasnimi rešitvami, ki pa so čez čas postale stalne. Že od novembra leta 
1945 je FZC zaplenjene premičnine začel posojati posameznikom in različnim ustanovam, ki so s 
podpisom reverzov izjavili, da so predmete prejeli v »hrambo in uporabo«, ob tem pa so se podpisniki 
zavezali, da bodo premičnine po potrebi vrnili.  Iz ohranjenih reverzov razberemo, da je do izposoj 
prihajalo ves čas delovanja FZC, največ v drugi polovici leta 1946 in v letu 1947. Začasne lastnice 
umetnin so postale tako državne ustanove kot tudi posamezniki, zlasti politiki in druge vplivne 
osebnosti povojnega javnega življenja, do del pa so prišli tudi vodilni uradniki FZC in Ministrstva za 
prosveto.233 Ohranjeni reverzi v Arhivu Republike Slovenije pričajo, da so si podpisniki večinoma 
izposojali pohištvo in preproge, medtem ko je bilo za likovna dela zanimanje manjše, zgolj pri 
nekaterih dovolj izobraženih posameznikih. Velik del umetnin pa je bil že takrat namenjen različnim 
                                                 
226 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma; cf. 
LAZARINI 2012, p.742. 
227 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma; cf. 
LAZARINI 2012, p. 742. 
228 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu ZFC, brez datuma, Dopis 
Ministrstva za prosveto FZC-ju, št. IV-20662/1. v SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 
89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma; cf. LAZARINI 2012, p. 742.  
229 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma. V  SI AS 
231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma; cf. LAZARINI 
2012, p.742. 
230 Tako se je na primer Nina Škodlar uprla njegovi zahtevi, da bi ključe centralnega skladišča po novem hranili v pisarni 
FZC, in ne več pri njej; to naj bi po njenem mnenju zmanjšalo nadzor nad skladiščem. SI AS 231, Ministrstvo za prosveto 
Ljudske republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma. Zapisnik o delu komisije, sestavljene pri 
Ministrstvu za znanost in kulturo v Ljubljani, od dne 19. februarja do 22 februarja 1951, p. 20; cf. LAZARINI 2012, pp. 
742–743. 
231 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, šk 89, Dodatno poročilo FZC Ministrstvo za prosveto, 
št. 13–2, p. 2, (poročilo je za poslovodečega tajnika podpisal France Planina) v SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske 
republike Slovenije, šk. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma; cf. LAZARINI 2012, p. 743. 
232 Pojavilo se je več možnih rešitev. France Stelè je oktobra 1945 predlagal enega od mogočih izhodov, namreč da bi se 
v dvorcu Slovenska Bistrica uredil muzej fevdalne stanovanjske kulture in vanj namestili deli pohištva iz nekdanjih 
Attemsovih gradov. Vendar do uresničitve pobude ni prišlo. Komelj, “Leto 1945”, p. 25, Rozman, “Uvod”, p. 22. 
LAZARINI 2012, p. 743. Neuresničen pa je bil tudi predlog rektorja akademije, Božidarja Jakca, da bi iz zaplenjenih slik 
in kipov uredili galerijo Akademijo upodabljajočih umetnosti; v LAZARINI 2012, p. 743. 
233 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije šk. 89; cf. LAZARINI 2012, p. 744.  
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galerijskim in muzejskim ustanovam, v prvi vrsti predvsem Narodni galeriji.234 Arhiv Republike 
Slovenije poleg reverzov hrani tudi dve inventarni knjigi, ki sta najobsežnejši dokaz delovanja in 
hranita podatke o nekaterih zaplenjenih predmetih. Druga knjiga je le prepis prve in je v ARS na voljo 
tudi na ogled, medtem ko je prva precej slabše ohranjena, saj je v njej iztrganih še več strani kot v 
prepisani. 
Aprila leta 1946 je Ministrstvo za prosveto imenovalo posebno komisijo, ki je podpisovala in 
ovrednotila dela v skladiščih FZC, ob tem pa določila, katere ustanove bodo dobile posamezne 
umetnine. Pri prejemanju umetniških del je imela prednost Narodna galerija, tej so sledili Akademija 
upodabljajočih umetnosti, Narodni muzej, drugi muzeji ter Zavod za spomeniško varstvo, preostanek 
umetnin pa naj bi bil odprodan.235  
6. 1. Nejasno nahajališče ikone po Stelètovem prevzemu le-te iz FZC leta 1947 
Zaradi netransparentnega vodenja FZC-ja je v mnogih primerih težko ali skoraj nemogoče izbrskati 
provenienco predmetov, ki so pristali po skladiščih zbirnega centra. Takšna usoda je doletela tudi 
obravnavano ikono iz Narodne galerije, saj izvor in hramba pred letom 1947 nista znana, prav tako 
pa je nejasna provenienca ikone od leta 1947 do prihoda v Narodno galerijo. 
Ikono je France Stelè, ki je bil s strani Ministrstva za prosveto leta 1946 zadolžen za popis premičnin 
v skladiščih FZC in s tem tudi za odločitev, kateri ustanovi oziroma komu bodo določeni predmeti 
dodeljeni, na kratko opisal v svojih terenskih zapisih 18. 12. 1947 v skladišču  v Križankah pod 
zaporedno številko 1591: 
“1591. ca 36 x 28 les, tempera. Zlato puncirano ozadje Marija do pasu v glavnem frontalna, na levi 
rdeča olivno zelena obleka Jezusa z levo drži prsa in se hrani, z desno sega po zemlji obli v M. desni. 
Pri otroku zlata svetloba, pri Mariji s čopičem modelirana. Okvir psevdogotsko renes. V slemenu 
štukiran posnetek biz. Križanja. 16./17. stol. Umetn. zgod. seminar”.236 
France Stelè je s kratkim zapisom povzel bistvene značilnosti ikone, hkrati pa je pomagal razjasniti 
število in zapis na hrbtni strani (zapore) ikone,237  kjer je s prosto roko in svinčnikom zapis: 1591, Za 
umetnostno zgodovinski seminar. Podatek o Stelètovem zapisu mi je posredovala dr. Renata Komić 
Marn iz ZRC SAZU in me na tem mestu opozorila, da do sedaj še ni bilo ugotovljeno, od kod je ikona 
prišla v FZC, saj Steletov zapis ne nudi nobenih usmeritev, prav tako pa v nepopolni inventarni knjigi 
FZC ni nobenega zapisa, ki bi ustrezal zaporedni številki in drugim številkam na hrbtni zapori238 ali 
opisu ikone. Vendar pa Renata Komić Marn meni, da glede na format in hrambo v FZC ikona 
najverjetneje izvira iz zasebne zbirke. Obenem me je opozorila, da navedba UZ seminarja verjetno 
                                                 
234 Za več o nejasnem načinu posojanja v cf. LAZARINI 2012. 
235 SI AS 231, Ministrstvo za prosveto Ljudske republike Slovenije, n. 89, Poročilo o delu v FZC, brez datuma. 
236 ZRC SAZU, UIFS, Terenski zapiski Franceta Steleta, LVII, 18. 12. 1947, fol. 48v–75v. 
237 Na hrbtni strani ikone je s prosto roko in svinčnikom zapis: 1591, Za umetnostno zgodovinski seminar. 
238 O številkah na hrbtni zapori ikone govorim pri opisu in stanju ikone in okvirja. 
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pomeni, da je Stelè ikono namenil za hrambo pri Sekciji za zgodovino umetnosti, ki jo je istega leta 
(1947) ustanovil pri Inštitutu za zgodovino SAZU. Ta sekcija je s sklepom predsedstva SAZU 28. 
novembra 1972 postala samostojen inštitut in se šele 20. marca 1975 preimenovala v 
Umetnostnozgodovinski inštitut Franceta Steleta, kar pomeni, da je bila ikona do 1974 na SAZU, 
Narodni galeriji pa jo je predal predhodnik Umetnostnozgodovinskega inštituta Franceta Steleta dve 
leti po Steletovi smrti leta 1972.239 
Istega leta, natančneje 19. 6. 1974,240 ko je Inštitut odstopil ikono Narodni galeriji, je ikono restavriral 
konservator-restavrator Narodne galerije, Kemal Selmanović. Vodja Oddelka za konserviranje in 
restavriranje v Narodni galeriji v Ljubljani mag. Martina Vuga je pregledala Selmanovićevo 
korespondenco in v njej ni našla restavratorskega poročila o ikoni, čeprav je po ohranjenih drugih 
restavratorskih poročilih mogoče sklepati, da je Selmanović imel navado izdelati poročila za svoje 
posege na umetniških izdelkih že od leta 1972 dalje. Konservatorsko-restavratorski arhiv danes v 
zvezi z restavriranjem ikone leta 1974 hrani le črno-bele fotografije, na katerih pa ni jasno označeno, 
ali so fotografije nastale pred, med ali po restavraciji ikone. 
V poštev pa je treba vzeti še eno domnevno teorijo v zvezi s provenienco ikone po Steletovem 
prevzetju ikone leta 1947 iz skladišča v Križankah. Zapis na hrbtni zapori ikone 1591/ Za umetnostno 
zgodovinski seminar bi lahko pomenil, da je Stelè ikono namenil za predavanja na Oddelku za 
umetnostno zgodovino (Filozofska fakulteta), in ne za hrambo pri Sekciji za umetnostno zgodovino 
pri Inštitutu za zgodovino SAZU. V arhivski knjigi Oddelka za umetnostno zgodovino tega sicer ni 
mogoče potrditi, saj ikona ni nikjer omenjena, vendar tam ni omenjeno nobeno umetniško delo; zapis 
umetniškega objekta v tej knjigi bi namreč lahko pomenil, da je ta v lasti fakultete. Vendar v primeru 
hrambe na FF ne bi bilo jasno, kdo bi ikono predal Narodni galeriji, prav tako pa se ne bi skladal z 
zapisom v katalogu Narodne galerije iz leta 1976, kjer je ikona tudi prvič omenjena. Tam je Anica 
Cevc zapisala, da je ikono dne 19. 6. 1974 Narodni galeriji odstopil Umetnostnozgodovinski inštitut 
Franceta Stelèta. Obstaja pa možnost, da se je ikona selila skupaj s Francetom Steletom, pri čemer bi 
bila najprej namenjena za Umetnostnozgodovinski seminar, ki je bil predhodnik Oddelka za 
umetnostno zgodovino na FF, kasneje pa jo je Stelè prenesel na Inštitut, od koder je bila ikona predana 
Narodni galeriji.  
                                                 
239 Neznani avtor, beneško-bizantinska šola, provenienca: neznana FZC, 1945; prof. dr. France Stelè je sliko prevzel od 
Federalnega zbirnega centra; Umetnostnozgodovinski inštitut Franceta Steleta je umetnino leta 1974 predal Narodni 
galeriji. ng-slo.si/si/stalna-zbirka/1200-1600/marija-ki-doji-dete-neznani-avtor?workId=1888, 29. 12. 2019. Prav tako je 
na spletni strani Narodne galerije napačna letnica Steletovega prevzema ikone iz FZC. Steletov terenski zapis razkriva 
leto in datum popisa ikone, to je leto 1947, in ne 1945, tako da pred tem popisom Stelè ikone še ni prevzel, saj jo je šele 
takrat popisal v skladišču v Križankah. Ikone ni prevzel inštitut Franceta Steleta, kot je zapisano na spletni strani Narodne 
galerije, ampak predhodnik le-tega. 




Po umestitvi ikone v širši okvir naj strnem nekaj ključnih misli. Kljub temu da največja enigma ikone 
iz Narodne galerije ostaja njena provenienca pred letom 1947, s katero bi lahko razjasnili namembnost 
in prihod takšne nabožne slike v naš prostor, pa menim, da mi je s pomočjo nekaterih novih podatkov 
– fotografije UV in IR, Steletovih zapisov ter nekaterih novejših študij o ohranjenosti in uporabi 
številnih podobnih ikon manjših dimenzij, ki sem jih do sedaj uspela izbrskati – vendarle uspelo 
nakazati smer konteksta nastanka in uporabe tovrstnih ikon manjših dimenzij. Rezultati pričujoče 
naloge so pokazali, da je ikona iz Narodne galerije značilen primer zasebne nabožne slike, kakršne 
so bile precej razširjene v širšem jadranskem prostoru od 14. do 17. stoletja. To dokazuje razmeroma 
veliko število ohranjenih dokumentov in sočasne umetniške slike interierjev meščanskih in plemiških 
domovanj z upodobitvami tovrstnih podob, vendarle pa njena uporaba in razširjenost v podalpskem 
prostoru neobičajna in manj raziskana. Študije arhivskih virov v beneškem arhivu so razkrile 
intenzivno trgovanje z ikonami takšnega tipa, kot je ikona iz Narodne galerije. Na eni strani so se 
ohranile številne pogodbe med beneškimi trgovci in delavnicami na Kreti, na drugi strani pa se 
kretsko-beneški mojstri pojavljajo po celotnem mediteranskem območju, vse do Benetk. 
Na tem mestu bi se strinjala tako z Zerijem kot Muratovo, da kar nekaj elementov ikone kaže na njen 
beneški izvor. Kljub temu da so bile delavnice tovrstnih ikon razpršene po širšem jadranskem prostoru, 
določeni elementi ikone namigujejo na njen izvor prav v Benetkah. Poleg puncirane dekoracije, ki je 
sicer sorodna puncirani dekoraciji kroga okoli Paola in Lorenza Veneziana (vendar je ob tem potrebno 
imeti v mislih, da je puncirana dekoracija značilna za večino kretsko-beneških ikon), sta beneški 
značilnosti na ikoni tudi mešan ikonografski motiv (kjer je motivu Galaktotrophousa dodan 
zahodnjaški moment Marijine predaje globusa Jezusu) in odtis bizantinskega križanja na okvirju 
ikone, ki najverjetneje prihaja iz Halberstadtske patene, pri čemer je Muratova prav v Benetkah 
odkrila mnoge druge odlitke te patene. V beneški izvor ikone nas vodi tudi oblika okvirja, ki spominja 
na »gotske oltarčke«, kot je zapisal Lev Menaše, ali »psevdogotsko renesančnega«, kot ga je v 
Terenskih zapisih opisal France Stelè. S tem opisom pa je Stelè nakazal na modo recikliranja in 
združevanja starejših elementov na mlajših delih, ki je bila po mnenju Murat prav beneška značilnost.  
Samo ikonsko ploščo bi najverjetneje lahko izdelal nekdo iz generacije kretsko-beneških mojstrov, ki 
so se v 16. stoletju naselili v Benetke. Zaradi redkosti motiva je lahko bila izdelana po naročilu in/ali 
je že v času nastanka prišla v zasebno zbirko. V primeru njenega nastanka na Kreti (ki se mi zdi manj 
verjeten, saj elementi ikone vodijo v poznejšo datacijo ikone, hkrati pa sovpadajo z njenim nastankom 
v Benetkah med poznejšo generacijo kretsko-beneških slikarjev) ali drugje ob jadranski obali, obstaja 
velika možnost, da se je njena združitev z okvirjem zgodila prav v Benetkah.  
Stilske značilnosti okvirja vodijo v njegov nastanek nekje okoli druge polovice 15. ali 16. stoletja, ko 
je bil lahko izdelan v zreducirani obliki, vendar so mu naknadno dodali starejše elemente, ki 
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spominjajo na oltarje beneške gotike (fiale, spiralni stebri). Lahko pa je bil v modi »starinjenja« 
izdelan tudi pozneje v 19. stoletju. To bi najlažje potrdile analize lesa. Upravičeno pa smem dvomiti 
v prvoten namen okvirja ikone, saj je njegova izdelava oziroma sestavljenost posameznih deščic in 
dekorativnih elementov preveč improvizirana. To potrjuje tudi vstavljena letvica ikonske plošče, ki 
namiguje na prilagoditev ikonske plošče okvirju. Praksa naknadnega prilagajanja plošče ali slike 
okvirju kot uveljavljen postopek pri sočasni izdelavi obeh izdelkov, kjer sta izvorno oba izdelka 
namenjena drug za drugega, po mojem mnenju ni običajna. Dvom v prvotni namen okvirja za ikonsko 
ploščo iz Narodne galerije povzroča tudi značilnost gotskih in tudi zgodnjerenesančnih okvirjev, ki 
so se navadno do potankosti zlili s sliko tako, da sta oba izdelka delovala kot celota. Pri ikoni iz 
Narodne galerije pa je opaziti le poskus imitacije gotskega oltarčka, da bi ta deloval kot celota, vendar 
natančen pogled razblini možnost, da bi bila izdelka prvotno namenjena drug za drugega. To ovrže 
tudi Muratino interpretacijo o popolnem stilističnem in formalnem dopolnjevanju ikonske plošče in 
okvirja, kar avtorica utemelji z ujemanjem ikonografskih prizorov na plošči in okvirju ikone. 
Hipoteza Muratove o naročnikovi želji, ki bi združevala ikonografska prizora Križanja in Marije 
dojilje z globusom, je mogoča, vendar bi bila ta naročnikova želja lahko izražena šele, ko bi bila vsaj 
en ali oba od obeh kosov že narejena.  
 
Datacija ikone je med dosedanjimi avtorji dokaj nedoločena in razpeta med precej pozen čas, to je 
16. – 17. stoletje, 241  in zgodnejši čas, med drugo polovico 15. stoletja. 242  Da bi lahko podala 
natančnejšo datacijo, bi bilo seveda potrebno opraviti še kakšno analizo, k temu pa bi najbolj 
pripomoglo poznavanje provenience. Vendar bi na podlagi primerjav lahko časovno zamejila njen 
nastanek: ugotovim lahko, da ikona zagotovo ni nastala pred drugo polovico 14. stoletja, saj se takrat 
kretsko-beneško slikarstvo šele vzpostavlja, in ne po drugi polovici 16. stoletja, kot je domnevala 
Muratova, ki jo je pri dataciji malce zavedla številka na hrbtni strani ikone 1591, ki je le zaporedna 
številka v Stelètovih Terenskih zapisih. Za datacijo ikone iz Narodne galerija sta po mojem mnenju 
najzanesljivejši primerjavi z ikono Marija z detetom in jabolkom iz Galerije Morinsk iz prve polovice 
16. stoletja243 in z ikono, reprezentirano v članku Zuleike Murat, ki je najverjetneje nastala za časa 
vladanja doža Antona Grimanija (vladal med letoma 1521–1523) in prikazuje motiv Marije dojilje.244 
Obe ikoni sta datirani v prvo polovico 16. stoletja. Na podlagi podobnosti, ki si jih delita z ikono v 
                                                 
241 Anica Cevc, ki je pri dataciji povzela mnenje Kruna Prijatelja; nato je tu kratek opis iz terenskih zapisov Franceta 
Steleta, ki je ikono prav tako datiral podobno kot Prijatelj v 16./17. stoletje; ter nazadnje tudi Zuleika Murat, ki je ikono 
prav tako časovno umestila precej pozno, in sicer na podlagi nežnejšega odnosa med materjo in sinom, večjih volumnov 
figur, odsotnosti anatomskih detajlov, Kristusovega sedenja brez opore in mešanja ikonografskih motivov 
242 Med vsemi, ki so obravnavali ikono, pa je najzgodnejšo datacijo podal Federico Zeri, ki je svojo tezo zasnoval na 
podlagi tipologije puncirane avreole, ki jo je časovno umestil v 2. polovico 15. stoletja. Datacijo Zerija je v preglednem 
delu o Marijinih podobah v slovenski umetnosti prevzel tudi Lev Menaše. 
243 FERNÁNDEZ PIQUERAS 2018, pp. 10–13. 
244 MURAT 2011, p. 93. 
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Narodni galeriji, kot so intimnejši in nežnejši odnos med materjo in sinom in njen nežen nagib glave, 
večji volumen figur, sedenje otroka brez večje opore matere in njegova samostojnost pri podpiranju 
materine dojke, vnašanje zahodnjaških elementov, kot je npr. jabolko ali v našem primeru globus, bi 
ikono lahko datirala v podoben čas. Sama puncirana dekoracija in moment podajanja, ki kažejo na 
sorodnost ikone s krogom slikarjev Lorenza in Paola Veneziana, še ni zadosten argument za datacijo, 
saj so se vzorci puncirane dekoracije lahko prenašali, prav tako pa ne more biti zadosten dokaz za 
nastanek ikone v Benetkah. Vendar pa nas poleg punciranja do mnenja o njenem nastanku v Benetkah 
vodijo ostali elementi ikone, zato lahko domnevam, da je ikonska plošča nastala v tem prostoru okoli 
prve polovice 16. stoletja. 
Po ločenem ugotavljanju datacij najprej okvirja in nato še ikonske plošče sem ugotovila, da bi po 
stilističnih značilnostih oba izdelka lahko nastala v podobnem času, iz česar bi lahko sklepala, da sta 
morda bila oba kosa združena že v času nastanka, pri čemer pa skoraj zagotovo nista bila izvorno 
namenjena drug za drugega. Združitev ikone z okvirjem in njen prihod v neznano zbirko se je lahko 
zgodil tudi kasneje, v 19. ali 20. stoletju. Morda je bil okvir predhodno narejen kot drug izdelek, 
najverjetneje kot nekakšen manjši oltarček, kasneje pa je bil, morda na željo naročnika ali lastnika, 
predelan v okvir in združen z ikonsko ploščo.  
Kot sem že v uvodu napovedala, me je pri raziskavi omejevala odsotnost podatkov in podrobnejših 
analiz o ikoni in okvirju, prav tako pa sem se morala spopasti z za slovenske umetnostnozgodovinske 
razmere precej nedomačo slikarsko zvrstjo. Nadejam se, da bo morda nekoč mogoče ikono vzeti iz 
okvirja in skrbno analizirati les okvirja in ikonske plošče, kar bi nam morda lahko potrdilo časovno 
vrzel med obema kosoma. Obenem bi bilo mogoče napraviti analizo pigmentov uporabljenih pri 
slikanju ikone in jih primerjati s pigmenti, ki so v bazah podatkov, in tako morda časovno in tudi 
lokacijsko zamejiti njen izvor. Želim si tudi, da bi se v prihodnosti morda raziskala vloga takšnih ikon 
v našem prostoru, predvsem pa da bi se ikona lahko umestila v zbirko, ki ji je pripadala, s tem pa bi 
se osvetlila tudi njena namembnost in uporaba. Upam, da sem s svojim delom doprinesla delček k 
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14. Madona z detetom in jabolkom, kretsko beneška delavnica, zgodnje 16. stoletje, tempera na 
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26. Fotografija ikone Marija, ki doji dete iz NG, verjetno nastala pred konservatorsko-











27. Fotografija ikone, ki je verjetno nastala pred posegom, ko je nekdo poskušal ikono vzeti iz 

















































































































                                                 
245 Vse fotografije konservatorsko-restavratorske fotodokumentacije iz leta 1974 sem dobila prezrcaljene, vendar sem jih 







35. Hrbtna stran ikonske plošče brez okvirja. Poleg dodane letvice so vidne tudi zarezice v lesu na 
zgornji in spodnji stranici, ki namigujejo, da je bila na teh delih ikona skrajšana, saj so te stranice v 
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